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INTRODUCCION 


Se llama acorde a la superposición de tíos, «res o cuatro sonidos. En 
dicha superposición lo* sonidos deberán estar dispuestos de tal manera 
q,ue formen, entre sí, intervalos de tercera; sólo en ese caso determinar 
un acorde. 


Por ejemplo, los sonidos 



pueden estar super 


puestos por terceras 



y sonando simultánea mente, forman 


un acorde ; Jos sonidos 



no pueden estar dispues- 



etc*. y por consiguiente no cons- 


tituyen un acorde pero, por sonar al mismo tiempo, determinan una de 
l?s innumerables combinaciones accidentóles de sonidos. 

Dispuestos Jos sonidos por terceras, cada uno de tos mismos, comi 
derado en relación: al sonido más grave o bajo, será tercera, quinta, 
séptima o novena; ,esta disposición, llamada básica, nos da el rifado 
fundamental del acorde y dicho acorde será, por consiguiente, el acorde 
fundamental. Si los sonidos se hallan dispuestos de manera que formen. 
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en relación al bajo, oíros intervalos (cuarta, segunda o sexta), esta dis- 
posición del acorde se llama inversión, como se veri en seguida. 


Atoc.de fundamental 


^Ug- J inversiones ^ j Hg_ ,~g~' 1 


Los acordes fundamentales son tres: acorde perfecto 


m 


acorde de séptima ^ y acorde de novena **> 


Las combinaciones compuestas de mis de cinco sonidos son consi- 
deradas. frecuentemente, como combinaciones accidentales. 

Si en la formación de un acorde entra cualquier intervalo diso- 
nante. dicho acorde es considerado como acorde disonante, y exige la 
resolución en un acorde consonante. La transición de un acorde conso- 
nante a otro, también consóname, se denomina sucesión. 

La disciplina que tiene por objeto el estudio de los diversos acor- 
des. de su relación entre sí, de las combin aciones accidentales y del 
uso que de ellas debe hacerse en la composición musical, se denomina 
ciencia de la armonía. 
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CAPITULO I 


NOCIONES PRELIMINARES 


ACORDES PERFECTOS. 


§ 1 . — Se llama acorde perfecto al acorde compuesto por su sonido 
fundamental, su tercera y su quinta. Según la diversa naturaleza de esos 
intervalos* el acorde perfecto puede ser considerado bajo cuatro as- 
pectos: 



a) Acorde perfecto, compuesto por la primera, tercera uta 
taiusta. Este acorde se llama a cord e perfecto mayor y se halla formado 
por dos terceras: una tercera mayor respecto de la nota mis grave y 
una tercera menor respecto de la nota mis aguda. 

b) Acorde perfecto, compuesto por la primera, t ercera meno r y 
quinta just a- Este acorde se llama acorde p er fecto m enor y *e halla for- 
mado por do* terceras: una tercera menor respecto de la nota más 
grave y una tercera mayor respecto de la nota más aguda. 

c) Acorde perfecto, compuesto por la primera, tercera menor y 
quinta disminu ida. Este acorde se llama acorde pe rfecto disminuid o y 
está formado por dos terceras menores. 

d) Acorde perfecto, compuesto por la primera, t ercera iriay o r y 
quinta aume ntada 1 . Elle acorde se llama a corde perfecto aumentad o 
y es ti Formado por dos terceras mayores. 

Lo» últimos dos acordes, que contienen intervalos disonantes, quin- 
ta disminuida y quinta aumentada, se denominan acordes perfecto s 



1 Dado d carácter muy diamanto M acorde perfecto aumentado j de aquello* 
acorde* de aépiimi que encierran m >1 tal acorde nm reservan™ exponerlo y 
tratarlo en el capitulo V (Eqarmonta y tnoduladone* improvisas. Acorde* alie 
rada*). 
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§ 2 — JSSiíL acorde perfecto tiene dos inversiones; la primera se 
llama acorde de sexta y se índica cotí el número 6; la segunda se llama 
acorde de cuarta y sexta y se índica cqo las cifras J 


Acorde perfecto fundamental 



Primera inversión, acorde de sexta 



Segunda inversión, acorde de cuarta y sexta 

Que un acorde sea fundamental o invertido depende de la nota 
que esté en el bajo. Permaneciendo esta nota inmóvil, La inversión no 
cambia aunque se invierta la disposición de las partes superiores. Si la 
nota más baja es la tercera del acorde fundamental, se tiene el acorde 



de 6 


el acorde de | 


5E^j ; si es la quinta del acorde fundamental, je tiene 



Los sonidos del acorde invertido conservan lo» nombres que pt> 
secn en el acorde fundamental; de esa manera, en cada inversión del 


acorde 



el sonido 



se llama fundamental, el so nido 



llama tercera y el sonido 



se llama quinta, porque, 


como veremos en seguida, los sonidos que componen la inversión, con- 
servan las mismas propiedades de lós sonidos que componen el acorde 
en su estado fundamental. 

Las inversiones se consideran como pertenecientes a los mismos 
grados de la escala de Jos cuales derivan sus fundamentales; por ejem- 



es con- 


pío, en el tono de Do mayor, la primera inversión 


sí derada como acorde de sexta del 1 grado, y la segunda tmfJZMfr n 

í¿( 
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es considerada mino acó ule de <u. uta y sexta del V grado. 


í 


La primera inversión u acorde de sexia podemos considerarla como 
un acorde compuesto de una tercera y una sexta respecto del bajo; por 


ejemplo 



se crniqxmc de una tercera 



y una sexta 



, o también de una tercera y una otaria 



La segunda inversión o acorde de. cuarta y sexta podemos consó 
d erarla como un acorde compuesto de una cuarta y una sexta respecto 




del bajo; por ejemplo 
y una sexta #a- 


se compone de una enana 


$ 


también de una cuarta y una tercera 


acorhes ut: séptima. 


§ 3. — El acorde de séptima es un acorde de cuatro sonidos, forma 
do por el acorde perfecto con el agregado de la séptima respecto del 




sonido más grave , y puede ser considerado como com- 

puesto por dos acordes perfectos 



Podemos encontrar los siguientes acordes de séptima: 

a t± f d r _ _ / 




Todoi lo? aguíes d Jsé | > i i^a^stjid i el Jf fHiíu m Iro 7 

Át <3h i 
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§ Todo acorrfr rir óptima ri^ f ro inversiones : primera in- 

versión o acorde de quinta y texto ^ * ), segunda inversión o acorde de 
tercera y cuarta ¡'J ) y tercera inversión o acorde de segunda ( ty 

A éL **'- 



i «9 — — i o? 1 








La característica de cada una de las inversiones reside en el inter- 
valo de segunda que proviene de la inversión de la séptima y que se 
encuentra, en la primera inversión, en la parte superior, en ia segunda 
inversión, en el centro del acorde y en la tercera inversión, abajo. 

Las diversas disposiciones de ios tres sonidos superiores no alteran el 



■e considera siempre' acorde de quinta y sexta porque la tercera 
está en el bajo; 



*e considera siempre acorde de tercera 


y cuarta porque la quinta está en el bajo; 



se considera siempre acorde de segunda 


porque la s éptima está en el bajo. 

En todos estos ejemplos los intervalos se consideran en relación al 
sonido mis grave, y debido a eso d cambio de las tres voces superiores 
modifica solamente la disposición y la posición melódica del acorde 
{ver mis adelante). 
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ESCALAS NATURALES Y ARTIFICIALES 
ACORDES PRINCIPALES Y SECUNDARIOS. 


§ 5* — Como base para la formación de acordes se toman, en este 
tratado, la* cuatro escalas siguientes: 


a). Escala mayor natural: 




§ 6. — Construyendo sobre cada grado de esta* escalas un acorde, 
resultarán los siguientes acordes perfectos. 


acordes perfectos. 



d) Escala menor armóni- 
ca artificial: 

Excluyendo los acordes perfectos aumentados del VI grado de la 
escala mayor armónica y de) III grado de la escala menor armónica, 
tendremos solamente nueve acordes perfectos para las escalas mayo- 



re* y nueve para las menores. 
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Los tres acordes perfectos principales de La ocala mayor natural 


ion aquellos que se basan; sobre 1* Iónica ' 
subdominante 



, V 

ante ~Tgf H Y »brc la dominante 


sobre la 

Los tres 


acordes principales de la escala menor armónica son Jos que se basan 
sobre la tónica • sobre la subdominante 


a tónica *p 

áüb 


* 


y so- 


bre la dominante 


4 ?-< 


{!%**,* 0 


ACORDES DE SEPTIMA, 

1 Un. ](E jVn. V Vln. VItn, 


a) Escala mayor natural: 

b) Escala mayor armóni- 
ca artificial; 

c) Escala menor natural: 


d) Escala menor armón i* 
ca artificial: 



^ IÍm ) 


jum ~ *'■ I 

Excluyendo loi acorde* de «íptuna del IV y VI grado* de la ¡¡cali • 

mayor armónica, que contienen el acorde perfecto aumentado, y el j ; 4 ■ 

I y III grado* de la cúrala menor armónica, tendremos nueve acor- 
de* de séptima, tanto en el modo mayor como en el menor. t/3 ^ ^ 



Se llaman acordes de séptima principales o dominante* aquello* 
' V grado ' J - ^ - 

# 


que «e encuentran «obre el V grado de la «cala mayor natural v de 

s y V iif . » '■ — ’ 

la . «cala menor armónica: A i { 


’ C “““ «« lirado, de la «al. Jlev.n 1„, fiemes n0(n br«; I 

" ,V ‘ U ' Xl0r " min,C ’ V ,e. VI lupcrdoaioante 
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§ 7. — Los acordes perfectos principales del I y IV grados de la 
escala mayor natural son ambos mayores: los del ] y JV grados de la 
escala menor son menores. Los acordes constituidos sobre el V grado 
de la escala mayor natural y de la escala menor armónica son mayo- 
res. Los acordes de séptima de dominante están compuestos por un 
acorde perfecto mayor, al nial se agrega la séptima menor, 

Excluyendo los acordes perfectos principales colocados sobre el I, 
IV y V grados de la escala mayor natural y de la escala menor armó' 
nica* y los acordes de séptima de dominante, todos los demás acordes 
perfectos y de séptima se denominan secundarios. De los acordes de 
séptima secundarios, dos* basados sobre la sensible de los modos 
mayor y menor armónico* se titulan acorde de séptima menor y sépti- 
ma disminuida de sensible. H . 

m * 


<H3Cr 


VTI ano. 




Disminuida 

'Jhhk 



Para armonjui utintcmc oxi ios icotíí/ (ír^ctoi principales 
pSean D cuela mayor natural y 1 j ticuha menor armóme*; esta ultima te milita 
porque con nene Kmibk aliterada, cusa que no suced c en la ncaia menor na i u 
ni. Para anuo ni caí con loa acunica perfecto* principáis y Kcunditiáu te uutb 
1» etcatu mayor natural y menor armónica, y también t* mayor armónica y 
menor . aatutaJ. 

Ejercicio. — Aruliur todos los acordes perfectos y de séptima, de 
los cuales se ha hablada, demostrando su naturaleza y el grado de 
cada uno de ellos. 


RELACIÓN ENTRE LOS ACORDES PERFECTOS. 

§ 8. — Los acordes perfectos que se encuentran en relación de 

cuam y de quima tienen un soto sonido común. 

a | yRiyori |V ¡ y Menor j jy 

Por ejemplo: 



Los acordes perfecto* que se encuentran en relación de tercera 
tienen dos sonidos comunes . Mt^r 

MijfOf 

Por ejemplo: 


or a I D i IV VI 


III 


IV VI 


Lo» acordes perfectos que se encuentran en relación de segunda 
na tienen sonido común t Mayor Hcuot 

I II IV V l ll iv v 

Por ejemplo: 
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MOVIMIENTO DE LAS VOCES. 


§ 9- — lk* votes que se mueven juntas pueden hacerlo de tres 
modos diferentes: 

I) Por movimiento directo, ruando Jas dos voces van en la mis- 
ma dirección, ascendiendo o descendiendo: 



Cuando las voces conservan los mismos intervalos (ejemplos a 
j h) t el moví miento se llama páratelo. 

2) Fot movimiento contrario , cuando una voz sube y la otra baja: 



5) Por moví míenlo oblicuo, cuando una voz se mueve y la otra 
permanece quieta: 



Para ejercitarte en la concatenación de los acordes se usa la con- 
tabida norma de las cuatro voces. Esta sirve de base a todos los géne- 
ros de composición. Las voces poseen los siguientes nombres, yendo 
de la más aguda a la más grave: 19 soprano; 29 contralto; 39 tenor y 
4? búfo En una sucesión de acordes enlazados entre si, el movimiento 
de la voz superior o soprano se denomina melodía . 


DUPLICACIÓN DE LAS VOCES. 

DISPOSICIÓN CERRADA O ABIERTA, 

POSICIÓN MELÓDICA DE LOS ACORDES PERFECTOS ► 

§ 10.- I) Para disponer un acorde perfecto a cuatro voces es 
necesario duplicar una de las notas del acorde. Al principio duplica- 
remos únicamente la fundamenta L 

2) Ei acorde perfecto puede usarse tanto en disposición cerrada 
como en disposición abierta. En la disposición cerrada, las tres voces 
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superiores están distantes, la una de la otra, por intervalos de leí 
cera o cuarta: 



En Ja disposlcm abierta, las tres voces superiores están distantes, 
una de otra, por intervalos de quima y sexta: 



3) La posición metódica de los acordes perfectos depende de los 
sonidos que se encuentran en la parte melódica. Esas posiciones son: 

Posición de octava o 

fundamental Posición de tercera. Posición de quinta. 

a 

* a 

4) El acorde perfecto completo puede pasar fácilmente de la dis- 
posición cerrada a la abierta y viceversa, y también puede cambiar 
de posición melódica: 





* 
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ENLACE ARMÓNICO Y MELÓDICO 
DE LOS ACORDES PERFECTOS. 


j 11, -1) El enlace de toa acordes perfectos corrcipon dientes a 
los diversos grados puede ser; a) armónico, cuando el sonido común 
de dos acordes permanece quieto, en la misma voz; b) melódico, 
cuando ningún sonido permanece fijo, 

2) Las voces superiores, tamo en el enlace armónico como meló- 
dico, no deben pasar, en au movimiento, el intervalo de tercera. 

3) Los acordes perfectos que se hallan en relación de cuarta o 
de quinta, pueden ser enlajados entre sí armónica y melódicamente, 
ateniéndose a las normas expuestas relativas al movimiento de las 

VOCCff 


AmviVikn Melódico 



Lo* movimientos de las voces superiores van siempre en la misma 
dirección, es decir, si en eJ enlace armónico ascienden, en el melódico 
de la misma sucesión descienden (ej, a) y viceversa (ej, ó), 

4) Los acordes perfectos que se hallan en relación de segunda (gra- 
dos conjuntos) se enlaran siempre melódicamente porque no tienen 
sonidos comunes. 

En esta sucesión las tm voces superiores marchan siempre en Va 
misma dirección y no cambian su disposición, manteniendo con el 
bajo un movimiento contrario; 



5) Los acordes perfectos que están en {dación de tercera se en- 
lazan melódica y armónicamente. En el enlace armónico la disposi- 
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ción de los acordes periectos no varia, mientras que en el melódico 
va de Ja disposición abierta a la cerrada o viceversa; 


Armónico 



Melódico 



1 


\ 


RELACIONES Y SUCESIONES PROH1 RIBAS. 

§ 12.— 1) Una de las consecuencias fundamentales del enlace ar- 
mónico y dd enlace melódico de los acordes perfectos es la siguiente; 
dos acordes perfectos no pueden su cederse en la misma posición 
melódica; 



Las relaciones de quintas y octavas paralelas, que de ahí provie- 
nen, son consideradas sucesiones absolutamente prohibidas para el 
alumno. 


A estas relaciones prohibida* deben agregarse también los uni- 
són oj paralelos: 



¿) Utro procedimiento prohibido es la marcha de las voces por 
intervalos aumentados t prohibición que incluye también, y en forma 
especial, el paso por segunda aumentada en lo* modos mayor y menor 
armónicos: 



i 
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ARMONIZACION CON ACORDES ENCUADRADOS DENTRO 
DE UNA MISMA TONALIDAD. 

Sota. — Todos leu ejemplo* preienudos en «te capítulo para el modo mayor 
tirven lambían para el modo menor. Cuando eito no tea podble, lo* ejemplo* en 
menor serán explicado* ron las diferencias debidas. Lo? problemas que damos 
como ejemplos exin en Do mayor y en fa menor h en ritmo binario y ternario, 
encontrándose al final de «re tratado Recomendamos ademii al estudioso com- 
poner por sí otros temas, según lo* ejrmpíoi dados, excluyendo los corales, para 
Jos tulles no puede poseer cíct tameme el espír itu y sentí miento necesarios. 

COM B1N ACION ES CONSONANTES. 

ENLACE DE LOS ACORDES PERFECTOS FUNDAMENTALES DEL 1 Y IV 
Y DEL I Y V GRADOS Y VICEVERSA, 

^ 13. — a) Para armonizar un canfo dado te observa lo que sigue: 

PROBLEMA 1 

1) Debajo de cada sonido ele la melodía es preciso escribir el co- 
r respondiente acorde perfecto fundamental del L IV o V grados, evi- 
tando colocar jumos los acordes del IV y V grados. 

2) Es necesario enlazar lo^ acorde perfectos fundamenta Jes según 
hs reglas del enlace melódico y armónico. 

5) Si en b melodía hay un intervalo superior a la tercera, es pre- 
ciso permanecer sobre el mismo acorde dado en el tiempo fuerte. 

-!) Guando en ia melodía se repite U misma nota, hay que armo- 
nizarla ton dos acordes diferentes o cambiar ta disposición del mis- 
mo acorde. 

5) Se debe comenzar y terminar con el acorde perfecto de tónica. 
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6) No conviene armonizar el tiempo fuerte con d mismo acorde 
dado en el tiempo débil anterior. 

7) En el bajo debe evitarse repetir intervalos de cuarta o de quinta 
en la misma dirección: 


Mal Ufen 



ejemplo: 



§ 14. — b) Para armonizar un haw dado: 

PROBLEMA M 2 

1) Es preciso que la parte melódica sea sencilla y reproduzca, so- 
bre cada tiempo del compás ,el valor de la figura indicada en la clave. 

2) Si la sensible se encuentra en la melodía, ella debe ascender a 
la nota inmediata superior (tónica): para eso, el acorde perfecto de do- 
minante que se encuentra bajo la sensible debe ser ligado, con ei acorde 
perfecto de tónica que le sigue, armónicamente; 



3) Para concluir un problema se usa el acorde perfecto del I gra- 
do incompleto, sin Jai quinta y con la fundamental triplicada, y ésto 
porque es mis oportuno mantener el movimiento melódico entre las 
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diversas partes cuando U sensible, en una de las yoces intermedias, sube 
a U uou superior: 


* Si la sensible se encuentra en la melodía, d acorde perfecto 
final deberá ser forzosa mente completo. 




El alumno estudio» deberá ahora componer, por sí solo, proble- 
mas de ocho compases, preferentemente binarios, tomando por modelo 
los ejemplo* expuestos. 

ENLACE DE LOS ACORDES PERFECTOS FUNDAMENTALES 
DEL IV Y V GRADOS. 

PROBLEMA N? 3 (Bajos y cantos dados}. 

§ 15. — l) No existiendo sonidos comunes entre estos dos grados, 
su enlace es siempre melódico *. 

2) El acorde perfecto del IV grado debe siempre preceder al del V 
pero no seguirlo. 



1 Recordamos al alumno que en el enlace de do* acorde* perfectos formado* 
en grados conjuntos, et bajo asciende y tas tres voces superiores bajan obligatO' 
r bínente o viceversa (véase § 11.4), - {Nota de los traductores.) 


I 
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EJEMPLO; 



ENLACE DE LOS ACORDES DE SEXTA CON LOS ACORDES PERFECTOS 
FUNDAMENTALES DEL I-IV V f-V GRADOS Y VICEVERSA. 


PROBLEMA NQ 4 (Bajos y canto» dados), 

§ 1G, — 1) En los acordes de sexta del I, IV y V grados (primera 
inversión) se duplica el sonido fundamental o la quinta, pero no la 
tercera. La duplicación de la tercera en uu acorde de sexta se permite 
solamente cuando las voces superiores permanecen fijas y el bajo pro- 



*2) Teniendo en cuenta la dependencia que existo entre la du- 
plicación de la fundamental o de Ja quinta y la posición melódica, cada 
acorde de sexta puede ser representado de diez maneras distintas: 




1 Observamos aquí el empleo del acorde perfecto del 1 grado incompleto, iin 
b quinta y con U fundamental triplicada que, sqján cí autor. sólo k puede em- 
plnr al final de un problema; te justifica cu cate caso para evitar la marcha en 
la misma dirección de todas las voces provenientes del cumpla anterior, — (Nota de 
los traductores.) 
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Como se ve en estos ejemplos, Ja reglas emitir helas respecto a las 
disposiciones cerrada o abierta tío se aplican a los acorde? de sexta pues- 
to que los intervalos cerrados (terceras o cuartas) pueden existir junto 
ton los abiertos (quimas o sextas), siempre que Éstos no sean sup- 
riores a la octava, en las tres voces supriores El empleo de i m acorde 
de sexta entre tíos acordes perfecto* I undante tita les constituye un buen 
recurso para pasar de una disposición a otra. 

3) Es preciso evitar la sucesión tic dos acordes de sexta. 

1) El enlace de un acorde de sexta con H acorde jieríecto funda- 
mental de los diversos grados es necesaria me tu c armónico; el sonido 
común permanece fijo y los demás sonidos se mueven por intervalos 
no superiores a la tercera: 



5) El salto de sexta en el bajo se admite pasando del acorde fun- 
damental al acorde de sexta, pero no en el caso contrario; lodos los 
saltos de séptima están prohibidos. 

■ Sota. — Se permite d sallo de sexta en la melodía, como inverttAit itel 
paso i la tercera, al ir dd acorde de sexta al acorde perfecto fundamenta]: 



ejemplo: 
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ENLACE DEL ACORDE DE SEXTA DEL IV GRADO CON EL 
ACORDE PERFECTO FUNDAMENTAL DEL V GRADO. 

§ 17.— I) E»t el acorde de sexta del IV grado se duplica la fun- 
damental o la quinta. 

2) Las tres voces superiores proceden por intervalos no mayares 
a los de tercera. 

3) En el acorde de sexta se evita la duplicación de la quinta en 
ríos voces supriores. 



« t i 


ENLACE DE!, ACORDE PERFECTO FUNDAMENTAL DEL IV GRADO 
CON EL ACORDE DE SEXTA DEL V CRAIXE 

PROBLEMA Nv 5 (Bajos y cantos dados), 

§ 18. — I) El bajo desciende siempre por intervalo de quinta dis- 
minuida pero nunca asciende por intervalo de coarta aumentada . 

2) En d acorde de sexta del V grado se duplica la fundamental o 
la quinta. 

3) Las Des voces superiores proceden por intervalos no mayores 
a los de tercera, 

4) SÍ el acorde perfecto Fundamental del IV grado se halla en po- 
sición melódica de la quinta, en el acorde de sexta que le sigue debe 
duplicarse forzosamente la quima. 
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ENLACE DE DOS ACORDES DE SEXTA, DEL IV Y V GRADOS, 
PROBLEMA N* 6 (Bajos y cantos dados). 

§ 19. — I) En el acorde de sexta del IV grado se duplica la futí* 
damcntal y en el acorde de sexta del V grado, la quinta. 

2) El acorde de sexta del JV grado debe encontrarse obligatoria- 
mente en posición melódica de fundamental L 

3) Dos de las voces superiores marchan paralelas y la tercera, en 
dirección contraría a la del bajo; 



4) En el modo menor, al bajo del acorde de sexta del IV grado 
se le coloca una alteración accidental para evitar el salto de segunda 
aumentada: 
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CADENCIAS PERFECTAS: AUTENTICAS V PLACALES. 

§ 20, — t) Se llaman cadencias las conclusiones armónicas de un ^ 
pensamiento musical. 

2) La resolución sobre el acorde perfecto de iónica se denomina 



en el estado fundamental y el segundo se encuentra en posición meló- 
dica de octava y además está sobre el tiempo fuerte dd compás, la ca- 
dencia es perfecta; si no se cumplen estas condiciones Ja cadencia es 
imperfecta. 


\ 


PRIMER ASPECTO DE LA CADENCIA COMPUESTA CON LA 
SUCESIÓN DE LA SUBDOMINANTE Y LA DOMINANTE. 


) 


PROBLEMA N u 7 (bajos y cantos dados) 

§ 21.— I) EJ primer aspecto ele Ja cadencia compuesta se presenta 
así: I, IV, V, y í grados. 

2) En la medida binaria el acorde del IV giado se encuentra siem- 
pre colocado sobre el tiempo fuerte y el dd V grado, sobre d tiempo 
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débil. En la medula ternaria d IV grado se puede hallar sobre el prí- 
mer o segundo ticmjKj y el V grado, el segundo o tercer tiempo. 



A | ¡Vi V 


IV) Vi 

i- 




- U — — — — 1 

hs — 

i ^ 


o - 

J J J 



0 







NÍ 


SECUNDO ASPECTO DE LA CADENCIA COMPUESTA CON / 
EL ACORDE DE CUARTA Y SEXTA DEL I GRADO, j 

§22.-1) El segundo aspecto de la cadencia compuesta se presenta 
asi: I y IV grados, acorde de cuarta y sexta del I grado y acordes per- 
fecto* del V y 1 grados, 

2) El acorde de cuarta y sexta del l grado de la cadencia se en- 
lata con el acorde precedente siempre armónicamente puesto que tiene 
con él un sonido común (cuarta del acorde de cuarta y sexta), 

3) En el acorde de cuarta y sexta se duplica solamente la quinta 
del acorde fundamental (sonido del bajo), 

4) En la medida binaria el acorde de cuarta y sexta se encuentra 
siempre sobre J el tiempo fuerte; en la medida ternaria se puede eP* 
contrar tamo sobre el primer como sobre el segundo tiempo. 

r 
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— Ejecutar en el piano diversas cadencias en lodos los 
y menores. ^ 
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ACORDE DE CUARTA Y SEXTA DE PASO. . 

PROBLEMA N? 8 (Bajos ^ cantos 4 ’ ido»' 

§ 23 —1) Entre el acorde perfecto y el acorde de sexta de un 
mismo grado, o viceversa, puede encontrarse un acorde de cuarta y 
sexta de paso de otro grado* 

2) En esta sucesión el enlace es armónico: el bajo asciende por 
grados, o viceversa, una de las voces superiores, la quinta, permanece 
quieta formando un sonido común, otra va en dirección contraria ni 
bajo. v r la cuarta,, primero desciende en un grado para elevarse luego 
nuevamente en un grado* 

3) Se prefiere colocar el acorde de cuarta y sexta de paso sobre 
el ticmfw débil del compás. 

M) En general, en el acorde d** xexia se duplica la tó- 
nica, pero si la sucesión empieza cor. un acorde de sexta, es posible la 
duplicación de la quima y se permite el salto de tercera, en las voces 
intermedias, hacia el acorde de cuarta y sexta. 
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5EMICADENC4A. 

FRASE. 


§ 24. — Se llama semicadencia la suspensión sobre el acorde per- 
fecto fundamental dc| V o IV grados; en el primer caso* o sea la sus- 
j>cnsión sobre el acorde perfecto del V grado, se llama semiatiténtica 
(a), y cu d segundo caso, stmiplagal (b). 


EJEMPLO: 



Un pensamiento musical que resuelve con una de las cadencias o 
sem ¡cadencia* expuestas se llama frase * 

1) Una composición no puede terminar con U sem i cadencia. 

2) Después de la semicadencia, la segunda frase puede comenzar 
con ios acordes perfectos o de sexta del IV grado* o bien con Jos acor- 
des perfecto o de sexta del V grado (mis tarde veremos que se puede 
cmpeiar con grados secundarios), 

* Nota, — No es raro emplear la siguiente forma de semicadencia; 



1 En me caio. el acorde de IV grado puede ser precedido por el del V, . 
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Componer otros ejemplos tomando los- dados por modelos. 


SALTOS FNIltE DOS FUNDAMENTA! .ES V J NTR E DOS QUINTAS SOBRE 
INTERVALOS DE CUARTA V DE QUINTA KN LA MELODÍA \ EN LAS 
VOCES INTERMEDIAS. 

§ 25. — I) Una voz 'que salta poi intervalos de amtta o quima puc- 
dc ser armonizada con dos acordes de grados diliTciitt-t í IV \ [ \ \ 

viceversa. 

2 ) Si ™*> rc I* primera nota se baila colocado d acorde perfecto 
fundamental de uno de los dos grados* suture Ja segunda se deberá 
colocar el acorde de sexta del otro o viceversa. 

5) Saltos simultáneos en do* voces diferentes no se admiten. 

4) La distancia entre cada una de las tres voces superiores no debe 
superar la octava. 




En la vo / intermedia: 


-j— T - 

a) Saltos entre dos sonidos fundamentales; acorde de sexta con la 
fundamental duplicada* 
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b) Saltos erafrí dos quintas: acordó de sexta ion Li quinta du- 
plicada. 

* Si la voz superior realiza un salto y el bajo al mismo tiempo 
pasa a una nota que se encuentra a distancia de segunda o tercera y 
en la misma dirección, y estando esta última nota en relación de 
quinta u octava respecto de ts voz ¡niperim surgen así las lb>mad*a quin- 
tas y octajws ocultas, prohibidas absolutamente entre las voces extremas: 



* Noli I. — Se píTinile un salió dr quinta dd aturde tfe icxrá dd IV grado (cun 
la quinta duplicada) hacia el acorde de cuarta y wx*a del 1 grado, en las caderudas? 



PROBLEMA NO 9, 


{Utilizar para la conclusión de ios rantos dados las diversas for- 
mas de cadencia). 

ejemplo: 

I a armonización. 
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SALTOS entre dos terceras sorre intervalos de coarta 

Y DE QUINTA EN LA MELODÍA, 


PROBLEMA NO 10 (Cantos dados). 

§26.-1) Los saltos entre dos terceras pueden usarse sola mente 
en la sucesión de los I IV y I-V grados o viceversa, * y a veces cutre el 
acorde de cuarta y sexta dd I grado y d acorde perfecto fundamental 
dd V grado en la cadencia. 

2) El enlace de Jos acordes debe ser siempre armónico. 

3) Después del salto es necesario que la melodía proceda por una 
segunda o tercera en dirección contraría al mismo: 



■ Nota. — Se permiten loi saltos de terceras en el tenor {pero no en el con' 
trabo) que se rigen por las mismas reglas. 



SALTOS DE LA TERCERA SOBRE INTERVALOS DE CUARTA Y QUINTA 

EN EL RAJO. 

PROBLEMA N? N (Bajos dados). 


§ 27. — 1) Son consecuencia del enlace de dos acordes de sexta de 
MV y [ V grados o viceversa. 

2) El enlace de los acordes de sexta es siempre armónico. 

3) Después del salto es necesario que el bajo proceda por una se- 
gunda o tercera en dirección contraría al mismo. 
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* I) Se ¡XTniiit", en víhvs üLi|>n iores. (4 salto de la fundamental 
o la quinta (dependk mío de la duplicación) v til dirección contraria 
al bajo; el enlace debe se» siempre amiünicm 

I V í IV 1 IV IV 
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primera inversión del acorde de quinta disminuida sobre 

EL VII GRADO 1 

PROBLEMA 12 .(Bajos y anuos dados), 

§28,-1) Se usa en calidad dé armonía dominante. 

2) Se lo coloca después dd acorde perfecto fundamental dd ÍV 
grado* y resuelve en el acorde perfecto de tónica o su primera i u versión. 

3} Se duplica solamente la quinta o la tercera. 

4) El sonido sensible debe ser conducido siempre ascendiendo. 

5) No se debe nunca colocar Ja sensible en la voz de tenor a fin 
de evitar las quintas paralelas. 



» Rúale sci consirieiado tomo un ¡iifli'dc ligeramente disousnlcv 
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6) Se usa en el modo mayor para armonizar el tetracordio supe- 
rior de la escala ascendente, • y algunas veces en las cadencias en lugar 
del V grado. El tetracordio puede pasar en una voz solamente (menos 
el tenor) o puede pasar de una voz a oxea (q* f> K> h )- 

* 7) El acorde de sexta del Vil grado en la posición melódica de 
quinta requiere la duplicación de la quinta. En este caso hay que 
tener en cuenta el salto obligatorio en el tenor en la disposición abier- 
ta (ej. d)> 

8) En d modo menor se usa igualmente para armonizar el tetra- 
cordio superior de la escala melódica ascendente, ésto causa la altera- 
ción accidental del VI grado de la escala ascendente cambiándose en 
mayor el acorde perfecto menor de la subdominante: 



9) Utilizando el tetracordio completo (tnt * f a $ - la ) de la 
escala melódica ascendente, es preciso evitar Ja sucesión de dos ter- 
ceras mayores que se encuentran entre sí a distancia de segundas 

mayores: n - — 1 ' P° r csU t) « ind¡^>en$abie co- 

menzar esta sucesión con el acorde de sexta dd 1 grado en el que se 
duplica la, quima, 2) d bajo dd acorde de sexta dd I grado debe 
permanecer inmóvil formando un acorde de segunda dd IV grado (ter- 
cera inversión del acorde de séptima sobre el IV grado): 
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• NfHUu — i) 5e u?a unnliiéct of* otra turfiirirt: U,VI| VIU, I: 



b) ti auirdt de viia Hel Vil prado w nti algunas veces en lugar (id aturde 
di. marta y ?nu de paso tEfl V prado rime los acordes peí ferio y de tecla del 1 
grado y sohre rodo en ti tiempo luene dd rompái. 



ACORDE PERFECTO FUNDAMENTAL DEL 11 GRADO Y SU 
PRIMERA INVERSIÓN. 

PROBLEMA N? 13 (Bajos y cantos dados). 

§ 29. — a) El acorde perfecto fundamental del II grado se emplea» 
en calidad de arm ía subdominante, sol ámeme en el modo mayor y se 
coloca después del acorde perfecto del I grado o su primera inversión* o 
bien después de los acordes perfectos del IV o VI grados (véase más ade- 
lante § 30) Requiere luego el acorde perfecto fundamental de domi* 
nantc, con el cual se enlata melódicamente* o su. primera inversión. 



* El enlace de este acorde con el acorde perfecto fundamental 
de! V grado requiere oíd i^atoria mente b marcha descendente de las De» 
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voces superiores cou el fin de evitar la sucesión de dos terceras mayores i \ ¿ase $ 
2fl* 29}; resulta mejor la sucesión de sus inversiones, o sea* de dos sextas menores. 



t V«ífl — El acorde perfrcio fundamental del II gTado y coloca a vete* feipe^ 
mímeme en la* cadeoriM de luí ooralei) ante* de! acotdr tle irata del 1 gntto 
ron li terceta duplicadas 



b) I) El acorde de sexta del H grado se usa tanto en ti modo mayor 
como en el menor* en calidad de armonía subdominante* después dd acorde 
perfecto fundamental del I grado o su primera inversión* o bien después del 
ÍV o Vf grados. 

2) El acorde de sexta del II grado es necesario emplearlo en la po- 
sición melódica de fundamental* y a veces en posición de tercera. 

3) Se duplica la fundamental o la tercera, pero antes del acorde 
de cuarta y sexta tic la cadencia sólo se duplica la tercera. 




* Nota. — Se puede duplicar U quinta en lá primera i n *cr*íftn del II grado 
pero ei necetafio luego un utto He quima deteenderue o mirla ascendente (en 
el moda menor lólo « emplea el tallo de quinU Hetcendente): 
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ACORDE PERFECTO FUNDAMENTAL DEL VI GRADO, 
CADENCIA EVITADA. 

PROBLEMA NG 14 (Bajos y cantos dados). 

§ 30. — Doble uso, 

1 er, caso. En ía cadencia evitada, 

1) El acorde perfecto de dominante en vez de resolver en el acorde 
perfecto de tónica, resuelve en el acorde perfecto fundamenta i del VI 
grado con la tercera duplicada , pues es necesario que la sensible suba 
un semitono; el cnUcc es melódico. 

2) Esta conclusión rota de un pensamiento musical se llama cadencia 
cUtada o rota f después de la cual la frase siguiente empieza con el acorde 
perfecto de la subdominante o con ei acorde de sexta del ü grado, * y algunas 
veces, con el acorde de sexta del 1 grado, éste último solamente después de la 
semtcadencia. 

Dicha sucesión se utiliza también en medio de una frase que tiene el aspecto 
de una cadencia evitada; * en estos casos el acorde perfecto del V grado puede 
ser substituido por el acorde de sexta del Vil grado; 
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29 caso. En las cadencias auténticas o compuestas, como también 
en medio de una frase que hace presentir la cadencia. 

1} El acorde perfecto fundamental del VI grado se coloca des- 
pués del acorde perfecto fundamental del I grado; puede seguir luego 
el acorde del V, IV, II grados o la primera inversión de este último, 

2) El enlace con el acorde perfecto del V .grado es melódico mien- 
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tras que el enlace con los acordes del IV y H grados puede ser tamo 
armónico como melódico. 



* A tatas. - l) En d moda menor d tu lace dd VI y V grado# a posible to 
Lamente duplicando* la tercera en el VI grado pues tino surge un p«o de tcgucu 
aumentada (ej, a y b). 

2) Si en, el acorde perfecto fundamental del VI grado « duplica U Kmra 
•on posibles en el enlace posterior con cí IV grado, iako# en do* de D# vocea 
superiores que forman entre sí intervalos de lotera* q sexta* (cjj c. y ét. Alguna* 
veces esto* salios son posible* en Ja duplicación* normal fe} ej. 


Mal bien 



ACORDE PERFECTO FUNDAMENTAL DEL Ul GRADO 
DEL MODO MAYOR. 

PROBLEMA m 15 (Canto* dados). 

§ SI., — I) Es necesario usarlo para la armonización del tetracor- 
dio superior descendente de la escala mayor en Ja melodía: 
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2) Se usa después del acorde perfecto fundamental del [ grado o su 
primera inversión y después del acorde perfecto fundamental del VI grado 
culi los cuales se enlaza armónicamente. 


3) Le sigue el acorde perfecto fundamental del IV grado con el 
cual se enlaza melódicamente. 



ACORDE PERFECTO FUNDAMENTAL DEL IM GRADO 
DE LA ESCALA MENOR NATURAL. 

Cadencia frigia de primera especie. 

PROBLEMA M? 16 (Cautos dados)* 

§ 32. — 1) Se usa, como el acorde perfecto del lil grado del modo 
mayor, para la armonización del tctracordio superior descendente de la 
escala menor natural: 


2) Se coloca después del acorde perfecto fundamental del 1 grado o su 
primera inversión como también después del acorde perfecto fundamental 
del VI grado y se liare seguir del acorde perfecto de la subdominante: 


f ¡Un. 2 ÍHti. S Illa 
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Los ejemplos 2, 3, 4 y 5 forman una serie de acordes que se t<v 
nocen con el nombre de ¿ucerioncj frigias (por la derivación del an- 
tiguo modo frigio). 

Se produce la cAdencrn frigia cuando el acorde perfecto del lll 
grado es usado para formar la scmicadcnua en el triodo menor. 
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Noto. En U cadencia frigia de primera «pede « puede ujar el arottk de 
«*ia dd Vil grado de U encala menor natural duplicando la tercera * v en 
P*o.t d«pi|¿, rtd «oírte de «x.. del 1 ^.do cuando no * p ue rte mili», el mor, I, 
perfecto del III grado («j. 4 y 5): 



ACORDE PERFECTO FUNDAMENTAL DEL Vil GRADO 
DE LA ESCALA MENOR NATURAL. 

Cadencia frigia de segunda especie. 

PROBLEMA 17 (Bajos dados). 

§33.-1) Se usa para armonizar el tetracordio superior descen- 
dente de Ja escala menor natural situado en el bajo: 

O M g 


2) Se coloca después del acorde perfecto fundamental del I grado 
y se hace seguir del acorde de sexta del IV grado. 

S) En las tres voces superiores se evitará rigurosamente el siguien- 
te procedimiento feo: 



•Para eso la voi que duplica al bajo en el acorde perfecto del 
VII gTado debe hacer un salto de una cuarta descendente. Constituye 
una excepción el ejemplo d (sin salto). 

Bien __ . 

Mal 
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Estas series de acordes se llaman también sucesiones frigias y f uti- 
lizándolas como scru ¿cadencia en el modo menor, determinan las ca- 
dencias frigias. 


* Sota. — En U cadencia frigia de icgunda especie en vea del iconk perfectii 
del Vil grado natural te puede emplear d acorde de iota del V grado natural 
con la quinta duplicada; 





* — i 


ARMONIZACIÓN DE CORALES. 

(Sin modulación ). 

§ 54. — 1) Se llaman corales los cantos religiosos de los protes- 
tantes. 

2) Las melodías de corales son formadas generalmente por un 
movimiento regular de blancas y son interrumpidas por las cadencias 
con un reposo (calderón) que las divide en frases o estrofas. 

3) l odos los casos de armonizaciones presentados hasta aquí, apli- 
cados a los corales, constituirán la denominada armonía de estilo 
severo, 

4) En las cadencias es deseable la máxima variedad: debe evitarse 
repetir Ja misma cadencia dos veces seguidas. 

5) En medio del coral es preciso evitar la cadencia perfecta au- 
téntica; el segundo aspecto de la cadencia compuesta (con el acorde 
de cuarta y sexta) se usa raramente y sólo al finaJ del coral. 

6) Si el calderón se halla en el segundo tiempo del compás, en los 
dos tiempos de éste se colocará ordinariamente el mismo acorde per- 
fecto, algunas veces en diferente posición melódica, 

7) Muchos corales comienzan al alzar (con anacrusa) y en tal 
caso, lo más generalmente, Jo hacen con el acorde perfecto de dominante 
o su primera inversión; más raramente con el acorde de la sub- 
dominante. 
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PROBLEMA 18 (Cantos dados de corales). 
Ejemplos de corales. 
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ACORDE PERFECTO MENOR DF LA SUR DOMINANTE V ACORDE 
DE SEXTA DEL 11 GRADO DE LA ESCALA MAVOR ARMÓNICA. 

§ 35.— I) En los ejemplos en modu mayor, que presen la remos en 
adela me. usaremos los acordes del grujió de la subdominante fundados 
sobre la escala mayor armónica: acorde perfecto menor y acorde de 
sexta del IV gtado y sexta del II grado con la quinto bajada: 



en general, no emplear en la misma frase la armonía subdominante dd 
modo mayor armónico y la dd modo mayor natural * No utilizar en 
estes, casos los acordes perfectos fundamentales dd II y VI grados 

3) En la armonización de las melodías de corales no se debe uSílf 
d modo mayor armónico. 


COMBINACIONES DISONANTES 
ACORDE DE SEPTIMA DE DOMINANTE. 

Estado fundamentáis 

PROBLEMA 19 (Bajos y cantos dados). 

§ %. — I) El acorde de séptima de dominante resuelve en el acor- 
de perfecto de tónica cu el estado fundamental 

2) La séptima desciende siempre a la tercera dd acorde perfecto 
de tónica; las demás voces, siendo las mismas que Jas de! acorde pa- 
léelo de dominante, resuelven según las reglas ya dadas para el en- 
lace melódico. 
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3) El acorde de séptima de dominante se usa completo e incom- 
pleto, y en este caso se suprime la quinta y se duplica ei sonido fun- 
damental 


* 
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En el raso en que la sensible se encuentre en la parte supciioT. 
y debiendo esta ascender a la iónica, se resolverá el acorde de séptima 
des dominan te tompletu en d acorde perfecto del 1 grado incompleto, y 
el acorde de séptima de dominante incompleto en el acorde perfecto 
de tónica completo: 



1 Nota. — En bu voces intermedias se permite conducir la sensible hada ahajo 
i a la quinta del acorde de tónica. 


5) El acorde de séptima de dominante se puede usar en los mis- 
mos casos en que se usa el acorde perfecto de dominante; 

a) Después de tos acordes perfecto, de sexta y de atarla y sexta 
del I grado, introduciéndose la séptima por grado; 



Nota, - En alguno* casos te|, 2) son peimiiidü dos quintal paralelas en nrn 
vi miento descendente, la segunda de Di cuales debe ser disminuida 


b) Der-Írtíés de los acordes perfecto y de sexta del IV y II grado* 
con los cuates se enlaza siempre armónicamente; d sonido común 
resulta ser la séptima, denominada en este caso ¿relima preparada; las 
demás voces proceden según las regías del enlace melódico: 
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Ñola, — í ^ülocjdu después del mude pe fícelo (ti mu mema! del IV gudo o ti 
acorde de *c*u (leí H gudu, el acorde de tépiima de domíname debe ser n«cu 
i ¡ámeme incompleto. Colocado después del acorde de texu dd IV grado o t* 
j coi de perfecto del II grado, puede aer también rompí cío 


r) Después de los acordes perfecto y de sexta del V grado, produ- 
ciéndose el acorde de séptima de domíname o por la séptima de paso 
o por salto de cualquier sonido dd acortlc; las de mí* toces pueden 
<juttlar$c q,. jetas o moverse: 



Nota. — Lo» salios de quima disminuida y de séptima menor son permitido*. 

C) Se presenta una excepción en la resolución dd acorde de >ép- 
urna de dominante en el acorde perfecto de iónica cuando ese acorde 
resuelve en el acorde perfecto fundamental del VI grado con la ter- 
cera duplicada determinando la cadencia evitada (véase § 30). 


■ Notm. - Ef acorde de séprima de dominóme en este caso ci skpipre compfciv. 
En el caso tic emplear el acorde de séptima de dominante incvmplfto es moruno 
un «Ito de] aonitlo f mui a menú i sobre una cuarta ascendente o una quima do 
tendente (de. la íundaineiml a la tercera). 
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INVERSION ES DEL ACORDE llt SEP 1 1 M A DE DOMINANTE. 


PROBLEMA N? 20 (Bajos y cantos dados) 

§ 37. — I) Las inversiones dd acorde de séptima de dominante 
resuelven generalmente haciendo descender la séptima a la tercera del 
acorde perfecto de tónica . 

2) La primera inversión o acorde de qumla y sexta se usa después 
de cualquier acorde perfecto principa] o sus respectivas inversiones, 
como también después de Jos acordes jierfectu y de sexta dd ¡I grado* 
y resuelve en el acorde perfecto de tónica? 
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3) La segunda inversión o acorde de tercera y cuarta se usa des- 
pués de cualquier acorde perfecto principal o sus respectivas inversio- 
nes,, como también después de los acordes perfecto y de sexta dd lí 
grado, y resuelve en el acorde perfecto de tónica y algunas veces en su 
primera inversión (véase d último ejemplo correspondiente al trozo S 
y también § 46, 5): 


I V 


V I IV V 


V V 
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4) La tercera inversión o acorde de segunda se usa después de 
cualquier acorde perfecto principal o su» respectivas inversiones como 
también después de los acordes perfecto y de sexta del li grado, y re- 
suelve siempre en el acorde de sexta de tónica: 

.IV IV V V V V V II V 16 
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EI 2cfirdí Pételo íltl IV gr*do delante cid anecie de M^unda 
puok ¡alísrse solamcmr en «Lado fundaratfilaí; la* (rn v«o superior» deben íor- 
íiHamente dotmder sirrnpie 

* b) El acorde de segunda de dominante le usa a se<r« después del acorde 
<k cuarta y «tía de paso dd 1 grado: 
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5) En las tres inversiones. después del acorde perfecto dd I grado, 
la séptima puede realizar un salto de cuarta ascendente; al mismo 
tiempo las otras voces deben proceder por grados conjuntos. • Una ex- 
cepción la constituyen Jos saltos de terceras en el bajo y en las voces 
intermedias: 

| v _ IV TV * I V IV 



i ‘ • ‘ í í « 

6) Los saltos de los sonidos fundamentales y de las quintas {véase 
§ 25) son admitidos en las inversiones dd acorde de séptima de do- 
minante * y son buenos en la melodía: 



* 3 

7) Sirviéndose de la séptima como Sonido común y dejándola in- 
móvil en una de las voces superiores, se puede pasar del acorde per- 
fecto fundamental a sus inversiones y viceversa excluyendo, sin em- 
bargo, de tales combinaciones, al acorde de segunda: 




- — — I 
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1 Fjle procedimiento no « bueno a uliü de las octavia ocultas entre Lu voco 
es tremas 
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* Ciflnpj exección la séptima puede pasar a la quinta y viceversa: 



ACORDES DE SEPTIMA DE SENSIBLE (sORRE £L Vil GRADO): 

SÉPTIMA MENOR V SÉPTIMA TMSMlNuflJA. 

PROBLEMA NO 21 (Bajos dados). 

§ 58» -** I) En calidad de ñrmoma dominante los acordes de sépti- 
ma de sensible, menor en el modo mayor natural y disminuido en los 
modos mayor y menor armónicos, resuelven en el acorde perfecto de 
tónica con la tercera duplicada. 

2) Lanota sensible (fundamental) asciende a la fundamental dd 
acorde per f celo de tónica; la séptima desciende a la quinta de aquél 
y la tercera y la quinta se juntan formando la tercera duplicada dd 
acorde perfecto del I grado: 


n _ vii Su 'jm rf vii 
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* 3) Los dos acordes se usan en estado fundamental y en sut pri 
meras dos inversiones. El acorde de séptima mentir de sensible se re- 
comienda usar exclusivamente en Ja posición melódica de séptima, y el 
¿fumín u/efo, en todas lauposiciunes melódicas. 
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Nota. - El atirnl* de scguiula (ICTCCia in vertí («H no se usa a causa de su 
resolución m el armde de cuarta y aesut^ 


4) Los acordes de séptima de sensible se colocan después del 
acorde perfecto fundamental de la subdominante y también después 
de ios acordes perfecto y de sexta del ll grado, enlazándolos armóni- 
camente i*>r imermedio de dos (o tres) sonidos comunes; la prepa- 
ración con el acorde perfecto de tónica no es tan bella. 

* iv vn i i vií i * ii va i 



* Mota. - El acorde de quinta > ie*u dd VII grado resuelve bien en el acord* 
de s<xu del I grado con la quinta duplicada y el acorde de tercera y cuarta resuelve 
bien en el mama acorde con la tónica duplicada siempre que, simultáneamente, 
i ra v«« *e muevan formando acordes de aentai paralclasf 



ejemplo; 



ACORDE DE SEPTIMA FUNDAMENTAL DEL II GRADO 
Y SUS INVERSIONES, 

PROBLEMA N<? 22 (Bajos y cantos dados), 

§ 39, — 1) De todos los acordes secundarios de séptima el usado 
más frecuentemente es el acorde de quinta y sexta del II grado y su 
estado fundamental, 

2) En las cadencias compuestas y en las sucesiones semejantes a 
días, estos acordes pueden usarse en lugar del acorde de sexta y del 
acorde perfecto del mismo grado. 
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3) La séptima debe ser preparada en loa acordes precedentes del 
L 16, IV, IV6 o VI gradúa como sonido común. 

4) Haciendo seguir a eatoa acordes el acorde perfecto del V grado 
y sus inversiones, como también el V7 con sus inversiones, la sépti- 
ma desciende un semitono; si en cambio sigue el acorde de cuarta y 
sexta del I grado en la cadencia compuesta, la séptima permanece fija 
formando la cuarta de eate acorde. 

5) £1 acorde de quinta y sexta de! li grado se usa también después 
dd acorde de sexta dd IV grado (cj di 


6) Las mismas reglas se aplican a los acordes de terrera y cuarta 
y de segunda del II grado. 



i:i **°t* ~ L» acordes de séptima y tic quima y kxu dd 11 grado pueden «i»r 
unidos por intermedia dd acorde de tuam y i^Kia de paso del V'l grado; 
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E fEM t'l.O; 


FORMAS ESPECIALES* DE CADENCIAS PLAGALES. 

PROBLEMA N« 23 (Bajos y cántos dados). 

§ dO. — 1 ) El acorde de quinta y sexta del II grado y el acorde de 
tercera y cuarta del Vil grado nos ofrecen formas especíales de caden- 
cias plágales, siendo una excepción la resolución del bajo de dichos 
acordes que salta una cuarta descendente a la fundamental del acorde 
perfecto de tónica, mientras que las voces superiores proceden por gra- 
dos conjuntos. 

2) En tales casos estos acordes se colocan sobre cualquier tiempo 
del compás y se preparan con el acorde perfecto fundamental de la 
subdominante, algunas veces con la quinta duplicada, * y, antes del 
acorde de tercera y cuarta del VII grado, también con la tercera dupli- 
cada (esto ultimo sólo en el modo mayor natural). 
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ViSi} m WIS ACURI JES ni SEPTIMA fcN* LA ARMONIZACION 
HE LOS CORALES. 

§ ÍE-Em h»s problemas siguientes. referentes a la armonización 
de corales, se ptiti 1 ** usar el acorde de séptima de dominante con sus 
inversiones y cf acorde de séptima del Ij grado con sus inversiones. La 
mayoría de las veces se usa la séptima de paso en el acorde perfecto tic 
dominante; excluyendo este caso es preciso evitar siempre el acorde de 
séptima de dominante en su estado fundamental y sobre todo con la 
séptima en la parte superior. Las inversiones se usan con frecuencia, 
especialmente el acorde de quinta v sexta y el acorde de segunda 


PROBLEMA N 1 ’ 21 (Cantos dados de enrules). 



ACORDE DE NOVENA. 

§ 42* — J) El acón le de novena está constituido por cinto sonidos 
y deriva del acorde de séptima ton el agregado de la novena. 

2} ,Se Jo comidera acorde independiente sólo cu el V grado de 
los modos mayor y menor, y forma parte de la armonía dominante. 

^ Si la novena es mayor, el acorde se llamará acorde de novena 
mayor t y, si es menor, ttrortlr de novena menor. 


1 Tal anMuuiociifti es vn nn principio fie Cililu Jií*rc 

1 Mtt Jt oírle consíMine una oviqición a la re}¿la irspcfKí clerl uso *k los atnrdei 
1,f cu Urtíln; s r admite aquf pw'pie ftu m,t pane ilr mu cadcntin 

platal eqrt'fial (léasr ti lo>. . ¿Vina <Iu lys irjiiltir(Oii^) 
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4) £1 acorde de novena mayor se encuentra en el V grado de la 
«cala mayor natural y el acorde de novena menor hállase en el V 
grado de las malas mayor y menor armónicas. 



5) En la composición a cuatro voces se suprime la quinta. 

6) El acorde de novena resuelve en el acorde perfecto funda- 
mental de tónica; la novena desciende por grado a la quinta del acorde 
del I grado y las demás voces marchan según las reglas enunciadas para 
ia resolución del acorde de séptima de dominante, 


* 7) El acorde de novena debe colocarse luego de los acordes 
perfectos fundamentales del IV y lí grados, como también después de 
los acordes de sexta y de séptima del II grado, enlazándolos armóni- 
camente, siendo preferible que la novena se encuentre en la parte su- 
perior: 

Mayor Menor 



- S) En el modo natural mayor es posible usar el acorde de novena 
como acorde de paso entre el acorde perfecto y el acorde de sexta del 
IV grado con la tercera duplicada (cj, s), * También es bueno usarlo 
antes del acorde de séptima del VI grado en los modos mayor y menor 
melódicos (cj. f> # véase también § 46> I): 


)" IV V IV V I 4 V VI Vil I 
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* Apéndice — De las inversiones del acorde de novena h única que 
se utiliza, y muy rara vez, es la tercera inversión llamada acorde de se- 
gunda ; ruarla y décima; 
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No creemos necesario agregar problemas especiales; es preferible 
que el alumno componga frases cortas usando en cuanto pueda el acor 
de de novena y su tercera inversión. 


RELACIÓN ENTRE TODOS LOS ACORDES PERFECTOS DE UNA ESCALA 
a) Progresiones en las que el bajo sube por cuartas y 
y baja por quintas t y viceversa, 

§ 43, — Tomando por base la sucesión (en la que el bajo sube . 
por cuartas y baja por quimas) del acorde perfecto de dominante al 
de tónica, y reproduciéndola bajando cada vez un grado, tendremos 
una concatenación de acordes perfectos que se titula progresión. 

a) En el modo mayor; 



1 Se observa en ote ejemplo el empico del aconte de quima y sexta del lt 
grado al cual sigue d acorde etc novena con la séptima suprimida: dicha sucesión 
se justifica por la marcha de las voces - {Ñola de los i reductores.) 
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b) En el modo menor | as progvcsiows « forman con los. acordes 
pcrfcdos de la escala natmal a M„ de evitar los salios de .segunda au- 
mentada; sin embargo d juimer y último acorde (jcrfccio del V grado 
f >cnnancrcn en la estala anm\níc;i. 



Esra^ progresiones efe cuartas y quintas nos dan la roncal citación 
mfo natural entre todos los acordes perfectos de una tonalidad. El en- 
lace de Jos acordes perfectos es alternativamente armónico y melódico; 
los acordes perfectos disminuidos, que en la armonización se usan sólo 
como acordes de sexta, entran, en estas progr es iones, en estado funda 
mental como todos Jos demás acordes. 

PROBLEMA: 

J) Continuar las progresiones comenzadas compuestas de acordes 
de sexta y acordes perfectos: 



2) Escribir lo mismo en el modo menor. 


b) Progresiones en ios que el bajo sube por segundas 
y baja por tercer as, 

§ 4 4. — Tomando por base la sucesión del acorde perfecto del IV 
grado a la dominante y reproduciéndola descendiendo cada vez un 
grado* tendremos la concatenación en la misma tonalidad entre todos 
los acordes perfectos, los bajos de los cuales se encontrarán de esa ma- 
nera, entre ellos, en relación de segunda y tercera* En el modo menor 
sólo el último acorde perfecto del V grado puede j>crtcnetcr a la escala 
armónica, pues todos los otros se forman sobre la escala natural* 
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a) En et modo mayor: 



b) En el modo menor: 

l L^P>U ín ’ lV U m " 1 JI VIÍD T VI VJJnATn.VI IV Varm 

/£ , 

\ i — - -- - — ^ n o « n 



En estas progresiones de segundas y terceras el enlace de los acor- 
des perfectos es también alternativamente armónico y melódico. Estas 
relaciones, expuestas aquí, pueden utilizarse de igual forma en las 
progresiones de cuartas y quimas. 

PROBLEMA: 


i) Continuar las siguientes progresiones: 



2) Escribir lo mismo en el modo menor* 


Ejercicio. — Ejecutar en el piano* y en los diversos tonos, todas 
las especies de progresiones presentadas basta abora empezándolas en 
cualquier grado hasta la' conclusión. 
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Aprndtce. — lomando por modelo tas progicsionii descernientes 
se pueden formar progresiones ascendentes, siempre con acordes peí 
i os y sus inversiones, por ejemplo: 



Recomendamos at alumno componer otras progresiones y ejecutar- 
la* en posiciones cerradas y abiertas, en todas las posiciones melódicas 
y en todos Jos tonos. 


relación entre todos los acordes de séptima de una escala. 
Progresiones con acordes de séptima. 

§ 45. — A} 1 ornando por base la sucesión dd acorde de séptima 
de dominante que resuelve en e! acorde perfecto de tónica se pueden 
formar las siguientes progresiones: 

a) En el modo mayor: 
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Estas progresiones nos muestran la resolución más natural de los 
acordes de séptima secundarios en d estado fundamental Cada uno de 
estos acordes resuelve en d acorde perfecto colocado una cuarta más 
alto. Lm acordes de séptima incompletos resuelven en acordes per- 
ferio* completo* y viceversa. La* progresiones de las inversiones, en 
cambio, están l orinadas jk>j acordes completos exclusivamente 

PROBLEMA: 

I ) Continuar Jas siguientes progresiones de las inversiones del atoo 
de séptima: 

.tu 




2) Escribir lo mismo en el modo menor 

B) Prolongando la tercera del primer acorde de séptima en d 
acorde siguiente, la del segundo en ti tercer acorde y asi suct-si va men- 
te, tendremos una progresión compuesta únicamente por acordes dt 
séptima, transformándose uno en otro, 
a) £n el modo mayor: 
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Residí* chísmente de Jas progresiones expuestas que todo acorde 
dv séptima resuelve ln olio que se encuentra una citarte más alto o 
una quima má\ l>ajo, y ton rilo se puede concluí! que la tercera dr 
iodo atoide de séptima prepara Ja séptima del tillo y ésta. a vu ve/, 
resuelve olí la tercera del atorde ^iiiuiu 1 . J l aturde de séptima orne 
pJero resuelve en un acorde incompleto y viceversa. Componiendo pro 
gres iones nm inversiones veremos que Jos acordes de quinta y* sexta 
se suceden ton acordes de segunda y vicrttersa, y tos acorde* de tercera 
v ntmta con acordes de séptima fundamentales completos 


PROBLEMA: 


I) Comínum Jas siguientes progresiones: 




2) Escribir Jo mfcmo en el modo menor. 


C-) Otras* tcsohiciune* menos naturales de los acordes de séptima 
se pueden obtener batiendo ascender al bajo un grado, lo que se pro- 
duce florín Afanen Le en la resolución del acorde de séptima de sensible 
en el acorde j>erfecu> de iónica con la tercera duplicada, lomando 
por base dicha sucesión, tendremos una progresión en la cual lodo 
acorde perfecto prepara un acorde de séptima colocado una tercera 
más bajo: 



Problema. — Esa i bit lo mismo en el modo menor. Componer pro 
gres iones ron acordes de novena. 

h.jct cirro. — Eje* mar las diversas especies de progresiones cu los 
distintos unios. \ saber proseguirlas partiendo de cualquier grado. 
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APENDICE 

LIBRE USO DE TODOS LOS GRADOS HE LA ESCALA. 

§ -Mi. - Para el alumno ya práctico en armonización damos otras 
reglas a fin de que pueda usar más libremente todos lo* grados de la 
escala. 

I) Los acordes disminuidos se usan solamente como acordes de 
sexta. 

* Nnta . — Aunque umbtéu ir encuentran ctlai excepciones? 



2) Los acordes perfectos secundarios se colocan, generalmente, una 
tercera más baja después de cualquier;! de los acordes perfectos prin- 
cipales. Un grupo grande de acordes perfectos, en los cuales los bajos 
descienden sucesivamente por terceras, producen una impresión vacía: 



3) Todo acorde perfecto colocado a distancia de una tercera su- 
perior respecto de! precedente, requiere luego un acorde perfecto si- 
tuado una segunda más alto: 



4) Un acorde perf:cto y ií:? acorde de scx'a colocados, sobre un 
mismo bajo producen un:: sensación de debilidad :í el primero se en- 
cuentra en el tiempo débil de u rompa; y el finido en el tiempo 
fuerte del compás sigviri :: 
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£íi reos casos el acorde de sexta debe siempre seguir al acorde per- 
fecto y no antecederlo. En general, es deseable que el bajo, at pasar del 
tiempo débil al tiempo fuerte, no permanezca inmóvil aun tratándose 
de dos acordes de grados distintos: 



* 5) El acorde de sexta del I grado con la tercera duplicada se pue- 
de usar después de los acordes perfecto y de sexta del II grado (véa- 
se § 29), y también después de Jos acordes de segunda y de tercera 
y cuarta del V grado (sobre todo en los corales): 


Ó n o 1 V 

v i y 

y r ii 




U ¡J; 4 * ** 



fl ^ — 
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£1 ** 

T * 
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6) Los acordes de sexta secundarios (excluyendo los del II y VH 
grados) se usan pref eren teniente después de los acordes perfectos a 
los cuales pertenecen: 



*7} El acorde de cuarta y sexta de h cadencia se usa algunas veces 
incompleto, suprimiendo la tónica y triplicando la quinta: 



ku este cuso se permite el salto de la fundamental u la quinta. 
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H) Los acordes ie cuarta y sexta de los grados secn rula ríos se usan 
como acordes de paso (véase § 39, Nota): 

y viceversa. 

4 5 4 

A veces el acorde de cuarta y sexta se coloca entre dos repeticio- 
nes de un acorde perfecto sobre un mismo bajo: 



o se coloca entre los acordes de sexta y perfecto si el bajo se mueve 
por los interva Jas dd acorde: 



9) El 11 y íll grados en el modo mayor se enlazan, entre d muy 
raramente y, con más frecuencia, en forma de inversión: 



10) Los acordes de séptima secundarios se usan o como de paso 
(con la séptima de paso), especialmente aquellos que contienen la sép 
tima mayor, o bien enlazados armónicamente con el acorde precedente: 



s i s 


Un acorde de séptima así preparado exige una sucesión de otros 
acordes de séptima hasta llegar al de dominante inclusive. La sucesión 
de cuatro acordes seguidos no es deseable. 
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11) La duplicación de h quima y de la tercera en los acordes 
perfectos es necesaria en condiciones especiales? 


o 


12) Los salios por intervalo® alimentados no se usan de ningún 
modo y ios saltos por intervalos disminuidos se toleran sólo cuando 
descienden. 

15) El movimiento paralelo de dos terreras mayores: 

Menor 


No presentaremos :.l alumno problemas especiales. El «imlioso 
encontrar! lugar de aplicación del libre mu de todos los patios en los 
trabajos que se presenta. *n ,»As adelanté .detentes a I» armón i tacón 
dr corales» 






ua mm 


■Saiu uu u óü¿ia 




lii 


CAPITULO m 


M Olí U LACIO N* 

NOCIONES PRELIMINARES- 

§ 17, - 1) La acción por la cual se puede pasar de mía tonalidad 
.i otra se denomina modulación. 

La modulación se divide en dos clases: gradual e pimrdiufn. 

2) El parentesco que existe entre las tonalidades nos sirve romo 
medio para modular gradualmente, y para modular en forma inme- 
diata hacemos uso de los procedimientos falsos , y ennrmómem. 

TONALIDADES CERCANAS O PRIMER GRADO PE VECINDAD. 

§ 48-— 1) Las tonalidades cercanas que constituyen el ler. gradft 
de vecindad de una tonalidad determinada^ son seis; su vecindad surge 
del hecho de que sus acordes perfectos de iónica están incluidos en Ui 
tonalidad dada. Asi, en el tono de Do las tonalidades vecinas serán: 

la, Sol, F< i* fa, mi, re. 

Do in Sol F ir fn mi re Da 

En el tono de la las tonalidades vecinas serán: 



2) Todas las demás tonalidades serán, respecto de los tonos de 
Do y la P lejanas o del 2?, 3er. t etc. t grados de vecindad. 

3) El paso de un tono a otro se basa en ios acordes comunes a las. 
dos tonalidades. 

■ : 

4) El tono del cual se parte se llama antecedente y aquél al cual 
se modula, consecuente. 


l\.\ 
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MODULACIÓN DIATÓNICA. 


§ J9< - * i) Tuda modulación proviene del acorde perfecto de 
tónica tic la tonalidad dada. 


2} Este acorde ¡Arrícelo debe ser tomado no sólo como acorde de 
un grado determinado del tono de partida sino también como de otro 
grado de! tono al cual se desea modular; en esa forma se puede consi- 
derar realizada ía modulación y es imprescindible agregar luego una 
cadencia o una serie de acordes constituyentes de una cadencia de la 
tonalidad posterior. 


Ejemplos de modulación partiendo del tono de Do; 



Para modular de un todo mayor dado a los tonos mayores y me- 
nores de la subdominante (ÍVFa y Do-fa) se hace uso, en general, de 
la cadencia evitada para tener posibilidad de continuar con U armonía 
subdominante de la tonalidad posterior: 



Ejemplos de modulación partiendo del tono de la: 


o bien 


2, la-re (véase la modulación desarrollada, § 50). 

la mi la Afi la Fa 
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Para modular de un tono menor dado a la tonalidad dd VI grado 
del mismo (la-Fa) se considera al acorde de tónica como aturde dd 1(1 
grado, | ¿reparando así la segunda inversión del acorde tic séptima de 
dominante mediante dos sonidos comunes. Utilizar exclusivamente este 
procedimiento siempre que no se produzcan pasos cromáticos 6), 

t* Sol 

ti 


Modulando, en cambio, a la tonalidad del VII gradu (ej. ti) se 
considera d acorde peí (reto dd cual se pane como (1 grado del nuevo 
tono y luego se luce seguir el acorde de séptima tic dominante de este 
lluevo tono o mu de sus inversiones. 

modulación desarrollada . 

§ 50. — Para modular cu forma más gradual de un tono menor 
dado al de la subdominante (ht-rcj se utiliza un procedimiento más des- 
arrollado, pasando primero ]>or el tono mayor relativo del nuevo tono 
y después a éste: fo*(Fa}re: 

la Ftt re 

** xs «: TJ 

5e hace uso de este procedimiento debido a la diferencia existente 
entre el acorde perfecto de tónica dd tono de la y el acorde perfecto 


dominante mayor 

del tono de re. 


A veces, para 

modular de un tono mayor dado al de la subdoruinan 

te mayor ( Do-Fa )> se 

emplea también 

el mismo procedimiento; 

Do-(reyFai 




Da 


rt 

Fa 

ñü 


^ 1 

^ÍL) H J 

1 


4 


Nota. — F.n ítxim Un ejetn^u irla rupucsiua el ^cuulc de maru y rn* 

k^rdilii ruin* pafémettt, se uurl (unm Hcmeiuu constituí no drl w^uihIí» ftijifxio 
de L ruilnnia *om puesta. No teniendo ate acorde im|ioiUiKU rqn-iul juu rim 
inodtiJji muñí, ptmie oiiiíiímc. 
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t-'.Ml’LEO DFL ACORDE PERFECTO ARTIFICIAL DE IV GRADO 
DEL MODO MENOR MELÓDICO. 

i 51. — El aturde perfecto artificial del JV grado del modo menor, 
picncnicDtc de la alteración del VI grado de la escala menor melódica 
ascendente {véase § 28), nos suministra dos nuevas formas de «todu- 
fatimi para pasar del tono menor al tono de la subdominante (la-re) y 
dd tono mayor ni tono del II grado f Do re): 



Ejercicio. — Ejecutar en el piano modulaciones desde todos los to- 
nos mayores y menores a los demás del 1er, grado de vecindad mediante 
las diversas maneras indicadas. 

MODULACIÓN INMEDIATA MEDIANTE EL EMPLEO DEL ACORDE 
PERFECTO DEL TONO POSTERIOR. 

§ 52. — Consideraremos ahora la posibilidad de modular por inter- 
medio del acorde perfecto de tónica de la tonalidad posterior. El proce- 
dimiento es el siguiente; tomando el acorde perfecto de tónica de un 
tono dado se agrega a él d acorde perfecto de tónica del tono poste- 
rior; la modulación, de esta manera, se considera ya cumplida y a tal 
acorde se hacen seguir otros pertenecientes al nuevo tono. 

Ejemplos de modulación partiendo dd tono de Do: 



Ejemplos de modulación partiendo del tono de la: 



Nttia. Lo» rjr-mplm espiirum mái arrtTja no non It« itiái inritcacloi. pu« ve 
ii win mi* para armonizar ta mrtodía ipir par» modula i en d vcnlidcfO htUkIo 
•Ir la palabra. 
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CROMATISMO Y SUCESIONES FALSAS. 

falsas relaciones. 

§ 55.— I) Del enlace directo entre los aturdes pertenecicnres ;i las 
diversas escalas —naturales y armónicas— deriva el procedimiento tn> 
marico de una de las voces. 

Del enlace entre los acordes pertenecientes a las escalas menores, 
naturales y armónicas, deriva el procedimiento cromático ascendente; 

Del enlace de los acordes pertenecientes a las escalas 

mayores, naturales y armónicas, deriva el procedimiento cromático 

descendente: - 




2) El movimiento cromático debe ser producido en una misma 
voz, Si el sonido natural y el alterado se encuentran en voces diíe 
rentes surge la denominada falsa rehirió*, prohibida absolutamente 
para el alumno. 



5) Las sucesiones en las cuales se en I aran acordes pertenecientes 
a diferentes modos se llaman nimioner fabos. 


MODULACIÓN CROMÁTICA. 

§ 54. — La base de la modulación cromática reside en lo síguieiv 
te: se transforma el acorde perfecto intermediario, perteneciente a uno 
de los modos naturales, en el acorde torres|>ondíente a uno de los mo 
dos armónicos. El acorde así transformado lleva tras sf los acordes del 
nuevo tono. 

Este procedimiento cromático ascendente 

duce al tono menor ; Los representantes del cromatismo ascendente son 
los acordes del V y VII gtados del modo menor armónico. 
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Lii el prora limienm cromático son necesario* U igualdad de las 
lisuras ilv las \ures y el enlace armónico de Li¿ mismas {el prixt- 
dómenlo aomáliio vn o na misma voz se considera tomo sonido común). 

* En l.t pi áciica la modulación cromática es posible: 

J) Del modo mayor a los tonos del II y VI grados. Eli el primer 
caso los acordes per ferio o de sexta del tono anterior, con un paso 
mmiático de la vnt ademada, marchan hacia ei acorde tic séptima dis- 
minuida tlel Vil grado o liaría d acorde de quinta y sexta del V grado 
del tono jHisiiTior: en d segundo caso* marchan baria el acorde de ler 
cera y cuarta o d acorde de segunda del V grado. 

ü) Dd modo menor al tono de la subdominante pasando por 
ios acordes de séptima o de segunda dd V grado* o (con duplicación 
de tercera) pasando por d acorde de tercera y cuarta dd acorde di* 
inimudo dd V J 1 grado. 

* En el paso cromático de una de las %'oces duplicadas, la otra 
voz debe ser llevada un tono en sal t ido contrario. 


Ejemplos de modulación cromática en el modo menor partiendo 
de los tonos de JJo y la: 



El procedimiento cromático descendente 


de considerarse romo medio para modular* Este procedimiento nos 
produce una impresión demasiado indeterminada para que ¡Kxlamos 
usaría en la modulación. No obstante, la sucesión de estos acordes, 
pertenecientes a las escalas mayores, naturales y armónicas, resulta 
auradabic af oído y puede utilizarse muy bien en el curso de una 
modulación pasajera* 


ejemplos de modulación cromática en el modo mayor partiendo 
de los tonos de Do y la: 




i 

i 
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IMPORTANCIA DEL ACORDE PERFECTO ARTIFICIAL DEL IV GRADO 
DE LA ESCALA MENOR MELÓDICA. 

§ 55* — El acorde perfecto artificial mayor de la escala menor me- 
lódica ascendente, seguido o precedido por el acorde de Ja subdomi- 
nante de Ja escala natural, presenta dos procedimientos cromáticos 
útiles para modular: 1) procedimiento cromático iscendcmc, dd modo 
menor al mayor, y 2) descendente, del modo mayor al menor. 

Ejemplos de modulación partiendo de los tonos de Do y la: 



Conchuionet general**. - La característica de La modulación cro- 
mática comiste en su brevedad y espontaneidad. En efecto* el proce- 
dimiento aromático indica ya anticipad a mente, y de. manera ciara, el 
tono al cual te quiere modular* 

Ejercicios de modulación cromática en el piano. 

Problema. — Componer modulaciones a partir de diferentes ton oa 
en las diversas numeras arriba indicadas* * 

CAMBIOS DE TONO V MODULACIONES PASAJERAS, 

§ 56 — La modulación se divide en cambio de tono y modulación 
pasajera. Se produce el cambio de tono cuando, después de halicr nur 
d ufado* ic permanece durante algún tiempo en la nueva tonalidad. 
Exilie* en cambio, modulación pasajera cuando el nuevo tono m. mu 
mi a momentáneamente, aunque sólo sea con un acorde, y se vuelve 
inmediatamente al tono primitivo, para modular luego ■ ¡uro tono 
vecino* 

Para establecer una modulación no te requiere, ge ner límenle, 
que el acorde de iónica del nuevo tono se halle en el nudo lumia* 
mental; sin embargo, ic ha comprobado que la conclusión de mu mu 
dulación sobre un aconte de texu no es definitiva y exige luego algu 
nos acordes o una cadencia para afirmar mejor el tono |»»t|rMoi. IHI 
mismo modo* para determinar bien el tono de partida no ha§u jwe 
tentar sólo su acorde perfecto de tónica* 
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Problimas. - a) Componer frases modulantes de cuatro compases 
estableciendo claramente la nues-a tonalidad y determinando raá* o 
menos el tono del cual se modula. 

Ejemplo (la-re): 



b) Componer periodos de ocho compases con modulaciones pasa- 
jeras volviendo a] tono primitivo. 

Ejemplo (DoFa-Do): 
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d) Componer períodos de ocho compases usando modulaciones 
pasajeras, mostrando el tono primitivo al principio o estableciéndolo 
después de las modulaciones. 

Ejemplo (fo-Mi): 



iu i Hum 




— 7 r* mry uuuj 

pjm bi modulidonn paujerai. Díipuei de haber modulado al nuevo tono, la t 
modulación» paujcrai mia frtcutmti ion aquellas que van al tono dt \i »ubdo- 
minante, y tambíín it dc¡ ti grado dd modo mayor y al del VI grado del modo 
menor (Do rt-Do y ta-Fota). 

Eerpuéi de la crderwia eviuda « muy usada la modulación pasajera a U 
lubdom i ñame tamo en el modo mayor como en el menor: 



A dvertrncia, — Anict de modular del modo mayor al tono menor 
de la subdominante (IV grado armónico, Do fa) y después de la mo- 
dulación desde el modo menor al tono mayor de la dominante (V gra- 
do armónico, ia-Mi), es mejor no utilizar modulaciones pasajeras, las 
cuales desviarían el sentido de la tonalidad debido a la diferencia que 
existe entre estos acordes y los pertenecientes a las tonalidades ame* 
rior o posterior. 

Mal 



USO DE LA MODULACIÓN PARA ARMONIZAR LA MELODÍA. 
(Armonización de eortf/ejJ, 

§ 57. — En una melodía dada la modulación es frecuentemente 
indicada con claridad por las alteraciones accidentales; 



y otras veces, la melodía, aunque no presente alteraciones accidenta 
íes, puede ser considerada como modulante y puede, por lo tanto, ser 
armonizada de diferentes maneras; 
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Tara armonizar corales no se debe usar la modulación del modo 
mayor al tono menor de la subdominante (IV grado armónico} y del 
modo menor al tono mayor de la dominante (V grado armónico). En 
d estilo religioso severo es preciso, además, evitar la modulación cto- 
mítica'. En los corales es necesario prestar mucha atención a las ca* 
den cías intermedias, las cuales deben ser establecidas previamente; por 
tai motivo debe observarse mucho cuidado a fin de no desnaturalizar 
el carácter. 

* Para armonizar corales. Ja modulación puede partir del acorde 
perfecto de tónica de la tonalidad anterior (§ 49) o puede pasar direo 
lamente por el acorde perfecto de tónica del tono posterior (§ 52), En 
los dos casos el acorde perfecto de tónica puede ser reemplazado por 
eí acorde perfecto del VI giado. Esquemáticamente esto puede ser re- 
presentado en la siguiente forma: 

I = x x ^ I 

{VI - x) (x = VI) 

PROBLEMA NO 25 (Cantos dados de corales). 

EJEMPLO 
(tstita severo). 



í " 11 * ile séptima y l¿ modulación cromática, utilizados conjuntamente. 

Ih/u dicten al cuito libre de armonía. 

' t! procedimiento cromático después dtl calderón no perjudica «1 citUo, 
til rsic caso, que tommuye una excepción a] esquema geni ral. euamo* en praenáa 
lcl IM gfitJo tlc íie Cí>n la quima alterada (cadencia frigia) al cual ligue el acorde 
pe lleno del V grado (Lompiie*e con § 19. modulación u Fa). 
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PROBLEMA NO 2G. 

(Armonizar cantos dados con modulaciones). 



SECüNiKl GRADO 1>E VECINDAD. FÓRMULAS DE MUI 11 II .ACIÓN. 

§ 58.— I) Pertenecen al 2^ grado de vecindad de uiu tonalidad 
dada tudas aquellas tonalidades cuya acorde p& fecto de /duna nn r\td 
incluido en el tuno dado t pera que. sin embargo, tunen ron é\tr fut t 
ln mfnuí un acorde com t< « 

* 

2) Cada tonalidad mayoi o menor rstá en iclaiióii di : MI gi.idi» 
de vecindad con turas doce tonalidades. 

* Respecto del tono de l>o mayor dado, lai tonulidiulri tt¡ l ,[f gniifn 
de vecindad son: 

}}o 

LaJ> , Im> Si b P Si, j Re t A f i b , Aíi 

sol, - — Jt b » a* do* 


Respecto del tono de la menor dado, fru fona/idadej del grado 
de vecindad ion: 


/o. sol, sol 



í ib , w'i do, rffljf. 

, 5 í , — Re . 


La diferencia en las alteraciones entre tonalidades ckl 2^ grado 
de vecindad puede ser presentada en la siguiente forma: 

a) Mayor-mayor j — — — Diferencia hasta 5 alteraciones hacia 

menor-menor) los bemoles y sostenidos. 
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b) Mayor-menor Diferencia hiua 5 alteraciones hacia 

los I te moles y no mis que 2 hacia los 
sostenidos. 

t) Menor-mayor Diferencia hasta 5 alteraciones hacia 

los sostenidos y no más que 2 hacia los 
bemoles. 

3) Los acordes perfectos comunes a dos tonalidades constituyen 
la base para componer la modulación. Entre tonalidades que difieren 
en dos alteraciones, la modulación hace uso de un tono intermedio, 
con el cual existe la diferencia de una alteración; hay que tratar de 
no utilizar tres tonalidades madores o menores seguidas. 

l'or ejemplo, dados los tonos; anterior Do y posterior Re, los mis- 


mos tienen dos acordes perfectos comunes 



la modu- 


1 ación deberá hacerse por intermedio de los tonos auxiliares Sol o mi. 
Por lo tanto, tenemos dos formas de modulación: 

0 Do -y (Sol) -j- Re. 

2) Do y (mi) y Re, 

La primera fórmula nos da tres tonos mayores que se suceden por 
intervalos de quintas ascendentes, pero ello produce una cierta mono- 
tonía, por lo cual es preferible atenerse a la segunda fórmula, en la 
cual tenemos un tono menor entre dos mayores, y además el primer 

paso modula lorio es ascendente (tercera) y el segundo, descendente 
(segunda). 

* 4) En ha tonalidades que difieren en tres o más alteraciones, 
d único acorde intermedio que se puede utilizar es el acorde perfecto 
de la subdominante menor del modo mayor armónico o el acorde per- 
fecto de la dominante mayor del modo menor armónico 
La modulación se realiza: 

1) De mayor a mayor: 

a) hacia bemoles por intermedio del IV grado armónico del 
tono anterior: 

Do-faReb . 


fl A, 9GK0 


b) hacia sostenidos por intermedio del íV grado armónico d 
tono posterior: 

Do*mi-$i. 

2) De menor a menor: 

a) hacia sostenidos por intermedio del V grado armónico ti 
tono anterior: 

Ja-Aíi sol {). 

b) hacia bemoles por intermedio del V grado armónico d 
tono posterior: 

la-Sobdo. 

EXCEPCIONES. 

En la modulación del modo mayor al menor o del modo men 
al mayor, y ton diferencia de 3 ó 5 alteraciones, se necesitan regí 
especíale»; 

1) La» fórmulas para la modulación de un tono mayor al men 
del mismo nombre y viceversa (Do-do y la- La) exigen proccdimíent 
especiales; siendo la tónica de ambas tonalidades la misma, es necrí 
rio agregar un nuevo tono en ota fórmula, de la siguiente rnaner 
antes de modular al tono posterior hay que pasar por su tono relativ 

1) Do - (fa-M¡b ) - do . 

2) la - (Af i-fa (( ) - La. 

Deben usarse exclusivamente estas fórmulas, 

2) La modulación de un tono mayor a un tono menor coloca* 
una segunda mayor más bajo (Do-iib ) y de un tono menor a un toi 
mayor colocado una segunda mayor más alto (fa-5t) exige que el ba 
proceda por intervalos de cuarta o de quinta: 

J) Do -j- (Ea) ’f sib . 

2) la T (AÍO 7 Si. 

para esto es preferible la modulación dirigiéndose primero a tos ton 
relativos de lo* nuevos tonos: 

1) Do - (Ja-Re b ) - iifr. 

2) la - {Mi-sol |t ) - Sí. 

o bien a los tonos relativos de los tono» anteriores: 

1 ) Do — (la-Fa) — si b . 

2) la - (Do-mi) - Si. 
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Problenuis.~ Componer fórmulas de modulación a partir de los 
tonos de Do y la a iodos U»s tonos del 79 grado de vecindad, evi lando 
ijue el bajo se mueva por intervalos de cuartas y quinta» justas en 
Ja misma dirección. 


MOUUL ACIÓN INFECTA. 

§ 59. - La modulación perfecta se produce cuando, al modular 
ai nuevo tono, se pasa por todos los tonos de la fórmula dada. 

Ejemplos de modulación perfecta hacia las tonalidades del 29 
grado de vecindad; 


Do — (tú) — MÍ 


Do — { Fo ) — roí 


** Tí TT 
4 
i 






Problemas: 

a) Componer modulaciones hada lo* diversos tonos del 2^ grado 
de vecindad, en redondas y sin división en compases, como en los 
ejemplos anteriores. 

b) Comjxmer frases de ocho compases en distintos ritmos, modu- 
la ndo hacia los tonos del 2^ grado de vecindad. 

HA *WtM\ 
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Advertencia. — Antes de la modulación hacia los mudo tieintilcs, 
del mayor al menor ( Do-fa ), y después de la modulación hacia los 
cuatro sostenidos, del menor al mayor (la-Mi), o mcj.,i scl v ¡ r «. ,| c 
modulaciones pasajeras a lo* tonos dd II grado y de la m I. dominante 
mayor (Dote; Do-ha), (Mi ja$ ; Mi-La), |Hiir{ue detvuiian el sentido 
tle la tonalidad y, en general, evitar acordes < murado mi ¡o* o .hieren 

les entre si (véase § i ti. advertencia). Todas estas dehen 

(’í.iítr, cii lu [K>iiblc t bien determinada». 

c) Componer ¡triodos de dieciséis compases, dividid!* vn dm 
jmv i« p con modulaciones a los tonos dd grado di- vnimUil: 

I parte. — Frase de ocho compases. 

M parte. - Dos frases de cuatro compases (jou volver .ti o 

primitivo), o también: 

I parte. — Dos liases de cuatro compases. 

II pane. - Frase de ocho compases fpa*a volvet al tuno prími 
tivo). 


ejemplo: 

Do-Reb -Do. 




MODULACIÓN IMPERFECTA. 

§ 60. — En vez de modular al tono intermedio, como indicarla la 
fórmula, ic pasa directamente a tu acorde perfecto de tónica, como ti 
se hubiese llegado a esa tonalidad pero sin establecerse en ella. 


ISA itffcU 


Ejemplos de modulación intjH'rftxia: 


Do — - Aft 


>Mk*« i 


“ - ■■ ^t-JL 


Problemas. — Componer ntodtilatioiicft imperfectas» en redondas y 
sin división en compases. 


TONALIDADES LEJANAS. 

§ 61. — I) A excepción de los tono* pertenecientes a! 1er. y 2Q 
grado* de vecindad de una tonalidad dada, todos los demás tonos se 
llaman lejanos. La modulación hacia ellos se realiza por intermedio de 
loi tonos vecinos. 

Las fórmulas para «tas modulaciones pueden ser vanas: 

1) Do - (fa Heb ) t mib) 

* 3 . 2 , f Bien, 

2) Do -j- (re -j-$í P ) -j- mí P) 

5) Do T (F a -j- Si b ) -j- mi bj Mal 

■1) Do — {Ja — si b) — mí b) (saltos de cuartas en el bajo). 

Para componer fórmulas de modulación hacia los tonos lejanos se 

observan las siguientes reglas: 

a) Modulando de los tonos con sostenidos hacia los de bemoles. 
Es preciso distinguir dos casos: partiendo de un tono mayor debe mo- 
dularse súbitamente a la tonalidad de la subdominante menor (IV gra- 
do armónico): partiendo de un tono mrfior se debe usar el mismo pro- 
cedimiento, modulando primero al tono relativo o a uno de los tonos 
mayores vecinos, por ejemplo: 

1) Si — mi — Do — re — Sih . 

2) do # — Afi — la — Fa — Sil» , o bien do (t — La — re — Sí b . 

b) Modulando de ¡os tonos con bemoles hacia los de sostenidos , 
Aquí larri bión se presentan dos casos: si se parte de un tono menor 
« preciso modular súbitamente a la tonalidad de la domíname mi- 


!U 

yor (V grado armónico): partiendo de un tono mayor se debe modular 
previamente al tono relativo o a uno de los tonos menores vecino*, 
por ejemplo: 

1) si b — Fa — la — mi. 

2) La h — fa - Do — la - Mi, o bien La b — do — Sol — la - Mi. 
Problema. ~Com\>oncr y ejecutar modulaciones a los umos leja- 
nos sin división en compases. 


i'EDAL. 

§ 62. - 1) Se llama pedal una nota más o rueños prolongada en 
ci bajo, mientras se mueven sobre ella lis tres voces superiores. 

2) Las partes superiores proceden según las reglas del enlace a 
tres voces. En los acordes incompUtot de tres voces se omite de ordi- 
nario la quinta, a menos que no sean acordes en posición melódica 
de quinta y que ésta no se encuentre en i? voi inferior como, por 
ejemplo, el acorde de tercera y cuarta, en cuyo caso, para mantener 
el equilibrio en el movimiento de las voces, se omite Ja fundamental. 

Ejemplo del movimiento a tr« voces: 



4) El pedal debe comenzar siempre en el tiempo fuerte dd com 
pis; el pedal de tónica puede seguir inmediatamente al de dominante 

5) El pedal admite sobre si no sólo los diversos acordes tonales 
sino también algunas modulaciones pasajeras. * Si el pedal se pro 
tonga, las modulaciones pasajeras se hacen necesarias, 

6) En el modo mayor (por ejemplo en tono de Do) el pedal so 
bre la dominante (Sol) admite modulaciones pasajeras a todos lo 


J 
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tonos del Icr. grado de vecindad; re, mi,, Fa t ja, 5o/, la; el pedal de 
(dnka (Do) admite modulaciones pasajeras en los tonos menor y mayor 
de la subdominante y en todos los del 1er. grado de vecindad de este 
último tono; fa f Fa f sol , la, Si b , sí b f te, ele. 


ejemplo; 



j? 




i# f •• r r~ 

i ^ t J J. 


r r r ~ 

J.M J Jr: 

— ¿*j- 

-J hJ-rJ—. 


7) En d modo menor (por ejemplo en tono de /a) el pedal de 
dominante (Mi) admite las modulaciones pota jeras a los tonos de) V 
y LV grados, Afi y re, y el pedal de tónica (la) admite modulaciones 
pasajeras al tono de la subdominante y al tono del IV grado de este 
último, re y soL 


Mota. — EJ pedal de tónica del modo menor termina Irte uetil emente con el acor- 
de perfecto mayor: 



Problemas. — Componer pequeños preludios modulantes con pe 
dal, primero de dominante y luego de tónica, con el cual se realizar! 
la conclusión. 


§ 63. — Apéndice. — I) La dominante y la iónica pueden prolon- 
garse como pedales también en las voces superiores e intermedias. En 
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estos casos roiiuituycu sonido» comunes a varios acordes y luiiitmnir 
son admitidas combinaciones muy disonantes. 



2) Los acordes señalados con Las Letras NB son acordes de sépti- 
ma de sensible introducidos sobre pedal y algunos se consideran como 
inversiones del acorde de novena sin la quima (véase § 42, apéndice): 



3) Existe también un tipo especia] de peda!, en las dos voces 
inferiora, prolongando simultáneamente la tónica y la dominante: 
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CAPITULO IV 

FIGURACION MELODICA. 

La figuración melódica abarca: 

1) Notas de paso, 2) notas auxiliares o de adorno, 3) retardos. 

NOTAS DE PASO. 

Nociones generales, 

§ 04, — Se llaman flotar de paso aquello» sonido» que se encuen- 
tran en la parte débil o en momentos débiles del compás y que tien- 
den a rellenar los espacio» existentes entre dos sonidos de un miimo 
o de diferentes acorde»; es esto una consecuencia del movimiento gra- 
dual de la» votes. Según el género de las escalas a las cuales pertenecen 
Ir» nota* de pato, ésta» »e clasifican en diatónicas y cromáticas. 

NOTAS DE PASO DIATÓNICAS. 

§ 65- — I) En un intervalo de tercera entre dos sonidos puede ser 
colocada una nota de paso diatónica; en un intervalo de cuarta* dos. 

2) Las nota* de paso diatónica» tienen su origen en las escalas 
mayor natural y menor metódica. 

3) Las notas de pato que se bailan en una tola voz se denominan 
simples; si se encuentran en dos, tres o más voces simultáneamente se 
llaman dobles, f ripies, etc . 


JOJ , I -1^ 


!fr f Mf 

J i i. 

npj 

TrfFJ 

[r ' x *rr 

Mr 

O 


4) Las notas de paso no suprimen las relaciones prohibidas. 

Mil 
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5) Las notas de paso dobles deben formar procedí miemos de ter- 
ceras o sextas parcelas, y bien hallarte en movimiento contrario: 



6) Si se trata de notas de paso triples, doi voces proceden por ter- 
ceras o sextas .paralela* y la tercera voz toma un movimiento contra- 
rio a las otras dos. Alguna vez Jas tres vocea se mueven en la misma 
dirección formando acordes de sexta* paralela*; 



7) En una sucesión de acordes en los cuales se ha cuidado de 
efectuar la* duplicaciones correctamente, resulta difícil, con frecuen- 
cia. introducir nota* de paso; en tales caso» ie pueden usar duplica- 
ciones diferentes: 


i¿! 


frw J 

L e 


i 


íi¿¿] 


4 a 











8) Las notas de paso más bellas son aquellas que forman cual- 
quier acorde accidental; por ejemplo, la séptima y la novena de pa*o. 


Nota. — Conviene prtsüi atendón a lai bella» noui de pito en do» vocea 
que *e producen entre lo* acorde» de quinta y sexta y de tercera y cvaria, * y tam- 
bién entre los acorde* de tegunda y de tercera y cuarta: 
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NOTAS DE PASO CROMÁTICAS. 

ESTRUCTURA DE LAS ESCALAS CROMÁTICAS, 

§ 66.— I) En el modo mayor * Para formar una escala cromática 
ascendente se alteran con sostenidos todos los grados de la escala dia- 
tónica natural, a excepción del VI grado, en ve/ del cual se baja el 
VII grado: 



Para formar una escala cromática descendente se alteran con be- 
moles todos los gTados de la escala natural, a excepción del V grado, 
en ver del cual se sube el IV grado: 



2) En el modo menor 1 . Una escala cromática ascendente se escribe 
como su relativa mayor (do como Mi b ): 



Una escala cromática descendente se escribe como la escala mayor 
dd mismo nombre (do como Do): 



* En alguno* casos (en notas de paso cromáticas dobles y triples) 
*e prefiere usar, en oposición a la teoría, una escritura clara para la 
lectura (víase ep c t d t é). 


1 Rara formar una «cala ero milita Hacendé ule i c alteran con sostenido* lodo» loe 
Riadoi de b escala natural menú» el I grado, en ve* det cual se traja d II grado. 
Rara formar una «cala cromática drice Vidente te alteran, con bemoles todo* loa 
grado* de la «caU natural menm el I (octava) y VII grado*, en vei de loe cuales 
se sube el VII y VI grados, respectivamente. « (Ñola de lo* ira docto re*.) 


ha mm 
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NOTAS DE PASO CROMATICAS SIMPLES, DOBLES, ETC, 

§ 67,-1) Las notas de paso cromáticas pueden usarse, no sólo 
cutre dos sonidos distantes entre sí el intervalo de un tono, sino tam- 
bién entre las notas de paso diatónicas. Pueden existir en una o mis 
voces simultáneamente, y también ligadas a las notas de paso diató- 
nicas: 


+ l 1 

, 

C J + 

i ■ 
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—i tu J_ — r - J 

— fri ir-^r 
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A. 
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2) Un sonido cromáticamente alterado no debe existir junto a) 
mismo sonido no alterado en otra vot. 



El 1er, caso puede utilizarse en ciertas oportunidades. 

Nos*. — Lai mejore* noui de pasa cromática* ion aqudbt que preceden i la 


séptima de paso, cspecúLmcntc en el compás ternario: 



asi también la* notas de paso crorai tiras simultáneas en do* voces, mientras La 
séptima pasa de una voz a otra: 



NOTAS AUXILIARES O DE ADORNO, 

§ 08.-1) Se llaman nocas auxiliare, o de adorno aquello, «ni- 
do, que, extraño» al acorde, se encuentran entre dos repeticiones de 
un sonido, en el tiempo débil o en momento, débiles del compás y se 
hal an d, «antes una segunda inferior o superior respecto del «nido 

real, de acuerdo a lo antedicho, se distinguen como interiores y supe - 
ñores. 1 f 



2) La, notas de adorno distan de su, sonidos principales (del 
acorde) un tono o un semitono, segtín la escala diatónica; * en el 
primer caso, cuando distan un tono, pueden ser acercados a la nota 
rea! mediante tina alteración ascendente o descendente. 

3) Este cambio cromático, en algunos casos, puede ser conside- 
rado obligatorio y está condicionada a la, siguiente, regla,: 

a) En el acorde perfecto mayor : 

. La fundamental debe distar un tono o un semitono de Ja nota 
de adorno superior; un semitono de la inferior. 

La tercera debe distar un semitono de la nota de adorno supe- 
rior; un tono o un semitono de' la inferior. 

La quinta debe distar un tono o uu semitono de la nota de 
adorno superior; un semitono de la inferior. 



b) En el acorde perfecto menor: 

La fundamental debe distar un tono de la nota de adorno .upe- 
ñor; un semitono de la inferior. 1 

La tercera debe distar un tono de la nota de adorno superior; 
un semitono de fa inferior. 
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La quima debe distar un semitono de Ja urna de adorno suj^r 
rior; un tono o un semitono de la inferior. 



El sonido auxiliar colocado a un tono de la séptima del acorde 


no admite la alteración descendente: 



4) Los sostenidos o bemoles que alteran las notas auxiliares, no 
siempre producen una modulación' un ejemplo de esto lo tenemos en 
el acorde de séptima: 


Bien: 


1 + ( T 

en el cual el mismo sonido alterado y tío alterado existen tirmiltá- 
ncamentc. 



5) Los sonidos auxiliares, superiores o inferiores, son admitidos 
también cuando en el acorde se duplican sus notas principales, las 
cuales deben encontrarse a una distancia no inferior a la octava; una 
excepción la constituyen las terceras, cuya duplicación sólo se permite 
en presencia de la nota de adorno superior, y en la primera inversión: 


Mal: 



Admitido: 



ó) Deben evitarse las falsas relaciones y las quimas paralelas: 


Mal: 



HA ¡MUHJ 



loo 


7) Lo» sonidos auxiliares simultáneo. en dos voces requieren un 
procedimiento por terceras o sexta» paralelas, o bien tomar un moví- 
miento contrario: s7 se encuentran en tres voces simul tiñe a mente, si- 
guen el mismo procedimiento formando frecuentemente acordes de 
sexta paralelos: 


r&r i a 

Ua 

--p-mJ 







Wr - 



Los sonidos auxiliare* complejo, forman, a menudo, combinacio- 
nes extrañas de sonidos que semejan a acordes. 


RETARDOS. 

Normas generales. 

§69.-1) Si una voz, en su movimiento gradual y qn la sucesión 
de un acorde a otro, se detiene y se prolonga sobre el segundo acorde, 
se produce el llamado retardo. Según el movimiento de las vocea el 
retardo puede ser ascendente y descendente. 

El retardo debe encontrarse siempre en el tiempo fuerte del com- 
p¿s; la preparación, en el tiempo débil o fuerte del compás precedente; 
la resolución, generalmente, en el tiempo débil dei misino compis del 
retardo. En el compis ternario la resolución se efectúa en el tercer 

tiempo y, a veces, en el segundo, cuando en el tercero hay un nuevo 
acorde. 
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2) El retardo debe formar un acorde disonante o una combina- 
ción accidental disonante; los retardos consonantes son poco deseables 
en los problemas de un alumno. 

* Por eso presentamos las siguientes disonancias y sus resoluciones: 
a) retardo en la voz superior: 

cuarta resuelve en tercera, 

séptima „ sexta, 

novena (( lr octava {véase § 70, 2). 


b) retardo en Ja voa inferior: 

segunda resuelve en tercera. 



3) La nota que prepara el retardo no debe ser de valor inferior 
al retardo mismo: 


Prohibido: 


4) El retardo no suprime las quintas y octavas paralelas: 


equivale a 

RETAIUKJS DESCENDENTES. 

PROBLEMA N9 27 (Bajos y cantos dados) 

§ 7U. — 1) En loa retardos descendentes el sonido en «1 mal dvbr 
resolver vi retardo no debe existir en otra vos dd aronlr, ni d mu 
mentó dd retardo: 

Mal 



J M 1 

n 

/L 11 . ti ¿t 



. • r — 11 
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A 
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Tara obtener un retardo correcto es necesario conducir el sonido 
que molesta a otro sonido del acorde, en el momento del retardo; 



2) Se exceptúa de la regla anterior el retardo de la fundamental, 
en una de tas tres voces superiores, en los acordes perfecto y de sép- 
tima, con tal que el bajo se encuentre a distancia de novena del retardo: 



En los acordes perfectos incompletos se aplica esta excepción tam- 
bién al tenor: 



5) De las notas de paso pueden retardarse la séptima y, a veces* 

la novena, 

4 ) En el momento de la resolución del retardo las demás voces 
pueden encontrarse en otra posición o inversión del mismo acorde, 
como también pueden resolver en otro acorde, con tal que el retardo 
sea conducido, según las reglas precedentes de resolución, hacia un 
acorde consonante: 
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5 ) Durante la preparación y antes de k resolución del retardo, 
en las otras voces pueden usarse notas de paso: 




í — ^ — - — g| - ■ 



: j j j 

i* r r 1 






6 ) Simultáneamente a la resolución del retardo, puede usarse en 
otra voz la séptima de dominante de paso, y en este caso se admite 
el procedimiento incorrecto de quintas {la primera es justa y h se- 
gunda, disminuida) y cuartas paralelas que de el resulta: 




RETARDO* ASCENDENTES Y COMPUESTOS (SIMULTÁNEOS), 

§ 7 |._ |) Los retardos ascendentes de semitono son mil bellos 
que los de 1 4 * 10 ; generalmente se usa el retardo ascendente de k 
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iiblc^ El sonido sobre -I cual debe resolver el retardo ascendente no 
debe encontrar en otra voz superior al mismo retardo: 

Mal Bien 



2) El retardo en dos y tres voces símultáncamehte es admitido 
usando el procedimiento de terceras y sextas o el movimiento contrarío: 



4 


3) Algunas veces dos retardos que, aisladamente serían incorrec- 
tos» combinados pueden formar un doble retardo correcto: 


Mil 


Mal 


Bien 



Ejemplo de armonía con retardos ascendentes, descendentes y com- 
puestos {simultáneos); 
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Sota, — Los rciarclra compuíiio* (aimuliincot) «ciUlatloi con lai letra* NU 
ton consklendoi por como sí ordo independíente! y te llaman «cor dea de 

undécima (a} y ■curda de d¿cirtx>ltrccr4 fl>) ( <Xm U tareera y U quinta omitida*. 



APENDICE. 


RETARDO DE OCTAVA DISMINUÍ DA O DE UNÍSONO AUMENTADO. 


§72.-1) En algunos casos, por ejemplo en la moduliu i Alt cro- 
mática en el modo menor, en la cadencia evitada en el modo mayor 
o en la cadencia evitada en el modo menor con el sonido cromático 
de pato f etc., k puede formar el retardo de octava ditminuitla enn el 
bajo en el acorde de séptima disminuida: 


fl* ihiin 


B* diira. 


ateáb-J: 



wmm 


su 
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2) In virtiendo la posición de las voces se puede obtener un re- 
tardo de unísono aumentado, más raramente usado: 



FIGURACIÓN MELÓDICA EN ESTILO SEVERO. 

§ 73. — 1) Las notas de paso, los sonidos auxiliares y los retardos 
sirven para la elaboración de la melodía y para adornar las voces 
del simple enlace armónico. Tal elaboración de la melodía constituye 
la figuración melódica. Todas las normas hasta aquí expuestas pueden 
combinarse entre «i y aplicarse ya sea a una sola voz o ya a varias 
voces iimultánemente. 
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2) Lo* tañidos consonantes de toi acordes y hit tí ptimal nirnores 

,j e |oi acordes de típiim*. itempre que *ean ados por salto, sirven, 

c„ parte, para mantener el equilibrio del movimiento de las voces y 
hacen posible la formación de retardos o el empleo de notas de paso 
allí donde, a simple vista, parecen no tener aplicación. El procedi- 
miento de las voces por tallos impide la formación de retardos; el 
movimiento equilibrado, por otra parte, no permite el empleo de notas 
de paso. Lo uno y lo otro se consigue con la ayuda de saltos de una 
de las voces hada un sonido consonante del acorde que conviene 


al caso: 


£1 re urdo do* 
cen dente « im- 
ponible: 



Líi notti de pi- 
fo diatónica* ion 
imponible*: 



Se hice poiiblc 
mediante un «si- 
to: 


Se hiten posibles 
mediante d em- 
pleo de unidos 
pertenecí en it* «I 
acorde: 



3) Las notas de paso y los sonidos auxiliares pueden usarse sobre 
el tiempo fuerte del compás, cuando en ¿1 no se forma un nuevo 
acorde: 



4) Ei sonido en el cual debe resolver Ul disonancia es admitido 
en otra voz simultánea a ella, siempre que se encuentre una octava 
más bajo: 



li 
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En ambos casos la voz que produce el impedimento debe ser con- 

ducida a otro sonido del acorde: 

Bien 



5) Los procedimientos siguientes se consideran como octavas y 
quintas paralelas, y son prohibidos: 


rfrr QT f gff pr— ■ -C 

Las octavas y quintas sobre los momentos débiles del compás son 

admitidas: 

O t } 



rrrr cLu- r.ílLr T 7 ' 



6) La voz que forma d retardo se adorna frecuentemente ha 
pendo oir un sonido del acorde u otros sonidos auxiliares: 



7) Como adorno del retardo descendente se usa también .tomado, 
por salto, el sonido auxiliar interior colado un semitono más bajo 
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que i a noi a de la resolución, y en el retardo ascendente se usa el 
sonido auxiliar superior: 



EMPLEO DE LA FIGURACIÓN MELÓDICA PARA LA ARMONIZACIÓN 
DE CORALES V MELODÍAS, 

§ 74. — I) En la elaboración de Ja figuración melódica es pre- 
cito evitar: 

a) La repetición de la nota real alternada con el sonido auxiliar: 



b) La rej>e lición de dos notas reales que te alternan: 



c) Que algunas notas seguidas hagan oír sólo los sonidos de los 
acordes, que ya forman figuración armónica: 


d) Los saltos después de la resolución de lot retardo®: 

-** ^ - -M-h i 

f £ 

e) Los saltos de tercera descendente de la sensible de corta du- 
ración: 





* En general, C 1 lalto (le , ercerjl dcjpu<5 d( . UHB |)0|j 

ur.ci n. en la mama dirección y en la pane débil del c.m.pSi, 
es deseable, por ejemplo: 



f) La rcjxrticióii dei sonido sobre el cual resuelve el ri-Uiiln: 



g)La repetición inmediata en la misma voz y sobre el tiempo 
tuerte del sonido que termina una frase; 



2) Al armonizar un coral, éste debe dejarse intacto mientra» en 
las demás voces se debe procurar conservar sin interrupción un movi- 
miento dado, deteniéndolo sólo en los calderones. Se deben evitar 
además las notas de paso cromáticas, 

3) Al armonizar una melodía que contenga una determinada fi- 
guración melódica, es preciso, en el caso de que se interrumpa su 
movimiento, mantenerlo en las demás voces acompañantes. 

PROBLEMA N« 28 . 

(Armonizar los corales dados usando en las voces inferiores las regla» 
expuestas para la figuración melódica). 


ejemplos: 



n.A. soho 
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PROBLEMA W 29, 

(Armonizar melodías que contengan notas de paso, sonidos 
auxiliares y retardos). 


EJEMPLO: 



FIGURACIÓN MELÓDICA LIBRE, 

§ 75. — Los principales procedimientos de la figuración melódica 
Ubre son; 


1) Las notos de paso y los sonidos auxiliares colocados sobre el 
íiflnpo fuerte del compás, considerados como reíardos preparados por 
grados conjuntos: 



t) Los sonidos auxiliares colocados sobre ¡os tiempos fuertes y 
ddbilcs del compás, tomados por salto ; los primeros, es dedr, los colo- 
cados sobre los tiempos fuertes, son considerados también como re- 
tardos no preparados: 
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3) El salto de un sonido auxiliar superior a otro inferior y vice* 
vena, it a ellos sigue el sonido principa]; 



Regla general. — Pira iodos lo* sonidos disonantes expuestos se 
observarán Jai reglas de lew re lardee ascendentes y descendentes, no 
permitiendo que las demás voces hagan oír sus notas de Resolución, 
a excepción de ios sonidos fundamentales colocadas en el bajo y a 
distancia no menor de una octava, A vecd se exceptúan el bajo de 
los acordes de sexta y lo* sonido* de quinta. Debido a lo antedicho, 
los sonidos que molestan en otras voces deben ser cuidadosamente 
conducidos, según ya se ha indicado mediante una línea corta en los 
ejemplo* anteriores. 


UiJ 


Mejor 



Las normas dadas ie aplican especialmente para embellecer la 
melodía; no obstante, iu utilización es posible también para Ui otras 
voces, 

£1 problema que ponemos a continuación presenta una melodía 
incluyendo todos lo* caso* antes nombrados, pero también ya con un 
bajo dado {el cual debe ser transportado una octava inferior); el ajuar 
no llenará las voces intermedias no empleando en ellas las reglas de 
la figuración melódica libre. 
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PROBLEMA N? 50 (Cantos dados con bajo). 

En los problemas siguientes serán dada, sólo las melodías, dejando 
al estudioso que encuentre por sí la armonía conveniente. 


PROBLEMA N9 31 (Cantos dados sin bajo). 



Noto. La* quinta, paralela, que luigcn dd »llo ,obr<£ «J reíanla na prepa- 
ra o ion permitidla (v¿at* el 1er. tmnpái dcJ ejemplo anterior, y también b Llamada 
al pie de la página 10Ü> 


§ 76, -Además de los artificios que hemos estudiado en Ja figu 
ración melódica libre, se consideran los siguientes; 


4) La anticipación, la que consiste en que el sonido, que eu ri- 
gor debería encontrarse sobre el momento fuerte del compás, se qntt 
cipa en Ja misma voz y viene, por Jo tanto, a hallarse en d momento 
débil precedente. 

La anticipación debe tener una duración más o menos breve; 
puede encontrarse, antee de la nota dd acorde, en una o en varias 
voces simultáneamente; 



j.. ~a>x 






j^y= 


rrr 

i. 


xat“ 


J tt.1 




La anticipación se usa, generalmente, en las cadencias ele conclu- 
sión, Puede también emplearse ames de las notas de paso diatónicas 
y cromáticas, y afiles de ios sonidos auxiliares y del retardo no pre- 
parado; 
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PROBLEMA 32 (Gamos dados). 

5) Salto del sonido disonante. Tales disonancias sin resolución 
son denominadas, a veces, notas cambiadas, y otras, constituyen anti- 
cipaciones. En la mayoría de los casos los saltos de estas disonancia! 
se justifican por la omisión de una o mis notas de paso, o por la 
posible existencia de la nota disonante en el acorde posterior* 
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6) hl retardo prc punido pero dejado par salto (genera luiente la 
novena): 


Debemos advertir aflora que la aplicación oportuna y sensata ti e 
las normas anteriores (4, 5 y G) presenta bastante dificultad al alumno. 

PROBLEMA 33 (Cantos dados con lia jo V 


ejemplo: 



Recomendamos al alumno componer problemas de ocho o dieciséis 
compases, ion melodías de movimiento uniforme o variado y basados 
en fas normas de la figuración melódica libre. 



ha mm 
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ENARMONIAS Y MODULACIONES IMPROVISAS. 

ACORDES ALTERADOS CROMATICAMENTE, 

§ 77,“ 1) Las notas de paso cromáticas forman una serte de acor- 
des, que adquieren una importancia propia. Ib i nados acordes alte- 
rados. 

2) Tales acordes pueden ser agrupados en dos categorías. 

A la primera categoría pertenecen acordes que no forman nuevas 
combinaciones y que son reconocidos solamente por la aparición de 
notas de paso cromáticas, sin las cuales ellos no podrían formarse i los 
principales son: falso acorde de séptima de dominante sobre el II grado 
de los modos mayor y menor melódico, acorde de séptima disminuida 
sobre el II grado elevado del modo mayor 1 , y acorde perfecto mayor 
sobre el II grado rebajado de los modos mayor armónico y menor, 

A la segunda categoría pertenecen, en cambio, acordes que, por 
los elementos que los componen, dan lugar a combinaciones absoluta- 
mente nuevas respecto di* las examinadas hasta aquí; tales son los 
acordes de quinta aumentada y de sexta aumentada. 

FALSOS ACORDES DE SEPTIMA DE DOMINANTE Y SÉPTIMA 
DISMINUÍ DA SOBRE EL II GRADO DE LOS MODOS MAYOR 
Y MENOR MELÓDICO Y SOBRE EL IV GRADO DEL MODO 

menor, 

§ 78. — 1} Falso acorde de séptima de dominante . Se forma por 
la alteración ascendente, como nota de paso cromática, de la tercera 
del acorde de séptima sobre el II grado de los modos mayor y menor 
melódico, y resuelve en d acorde de cuarta y sexta del I grado o en 
el acorde perfecto del V grado. 

2} Falso acorde de séptima disminuida. Deriva de la unión entre 
la alteración anterior y la alteración cromática de la fundamental 
del mismo acorde de séptima; resuelve sólo en el acorde de cuarta 
y sexta del I grado. 


1 V también tabre Ol IV de! modo mrnnr, — 1 (Nota de lo* inductores*) 
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3) Ambos acordes se usan normalmente como acordes de quima 
y sexta o de tercera y cuarta en las cadencias compuestas: 

H r,Ua acorde de 7* doiuinaiuc. . 



pg— Id — j 


\\ 

& u *r « 

1 Y 

á. 



ú y 

Falw icen de de 7* disminuid*. 

«1 . 




* i 

'F~~ t* * r p r - 

' 4 * * 


4) Ambos pueden usarse independientemente, y en tal caso son 
preparados, generalmente! por los acordes perfectos del I y VI grados, 
y también por el acorde perfecto del IV grado; 



Nata. — Preparando eJ faUo acorde de lépüma disminuida con ti acorde per- 
fecto del IV {prado. « necesario que una de lai vote* descienda un* tercera dis- 
minuida: 


5) En el modo menor el falso acorde de séptima de dominante 
sobre el II grado, además de U alteración cromática de la tercera, 
exige también la de la quinta: 



Como acorde de tercera y cuarta es poco usado. 

6) El fabo acorde de séptima disminuida sobre el II grado del 
modo menor no existe, * pero puede ser construido sobre d amule de 
séptima dd IV grado ton la alteración cromática de la ftimLnueiiul 
y de la tercera *: 



1 Rouclv; tn el «urde de tuina y .tau dd | K i*da (véate d rj4a»pti» 
pumltciHcJk (Nula de tu* tiadutinmj 
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ACORDE PERFECTO MAYOR SOBRE EL II GRADO ARMÓNICO 
REBAJADO Y ACORDE DE SÉPTIMA DE DOMINANTE CON LA 
ALTERACIÓN DESCENDENTE DE LA QUINTA, 

§79.-1) El acorde perfecto mayor surge de la alteración deseen 
deníe del sonido fundamental, considerado como nota de paso cromá- 
tica, en el acorde perfecto del II grado de los modos mayor armó* 
nico o menor. 

2) Se usa como acorde de sexta con Ja tercera duplicada y resuelve 
en el acorde de cuarta y sexta de la cadencia o en el acorde perfecto 
de tónica: 


X 11 


t 

fej 

I 

h*é* - 5 


*-> s 


i 

« 

4 




3) Se usa también como acorde independiente, y en tal caso es 
preparado, generalmente, por el acorde perfecto del I grado en las 
cadencias compuestas: 


■ IT » tr 



Nota. ~ En la resolución sobre d acorde perfecto de dominante o de sóptima 
eí necesario que una de las voces descienda una tercera disminuida; 



4) De la alteración eremítica descendente del II grado surge tam- 
luín el acorde de séptima de dominante con ¡a quinta rebajada) 



“ r '■ U F1 

* 1 

El estudioso tratará de usar convenientemente, en ios problemas 
de modulación, todos los acordes expuestos, pero sin abusar de ellos. 


iva. 9<m 
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ALv/KDE DE QUINTA AUMENTADA. 


§ 80. ™ a) .{corde* perfet to aumentado, 

I) Deriva de la alteración cromática ascendente di la quima del 
acorde perfecto mayor, o también de la alteración cromática deseen* 
dente de la fundamental tlel acorde jKrfecio menor: 



2) 


EEw 






Nota. — Lo< acordci pelícano aumentado* de *r|'unrii tateguH.i mi exilien 
en di modo menor (véaie h ttiuecti manera de escribir una escala trotnjrioi § 5íi) : . 

2) Además de usarse como acorde de paso cromático, el aconte 
perfecto a u mentado se usa también como acótete independiente, en 
cuyo caso debe ser preparado poi el mismo acorde en el cual resuelve; 



3) Puede existir también en tonn,i de inversiones: 



§ 8L — b) Acorde de séptima de dominante con la quinta au- 
mentada. 

1) Existe sólo en el modo mayor 1 . 


V V V 



2) Como acorde independiente puede prepararse por el mismo 


1 Resuelve en el acorde perfecto del I grado o su primera inversión, ambos ron la 
tercer* duplicada, o tamhiibi rn el acurde jh-iíctiu dr| III grado, — (Non de los 
traductores.) 

‘ El acorde de tercera y cuarta del V grado emi la quinta aumentada no se 
puede usar a cauta de que la nota alterada se encontrarla en el bajo ) formaría 
'ron U t¿pfima un intervalo de lercera disminuida (vCasc mi* adeUnir). — (Nota 
de lo* ttaductora.) 


flA íKíKtl 
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acorde en el cual resuelve, * y también por los acordes perfecto y de 
sexta del IV grado: 



3) Se utiliza, generalmente, en una disposición tal en Ja que la 
tercera disminuida existente se transforme en una sexta aumentada; 
para que eso ocurra es necesario que la quima aumentada se encuen- 
tre en una voz superior respecto de la séptima. 

Apéndice. — En la composición a cinco voces también es posible, 
siempre en el modo mayor, el acorde de novena con la quinta au- 
mentadas 



* » 


ACORDES DE SEXTA AUMENTADA. 

§ 82. — 1) Loa principales acordes de sexta aumentada derivan 
de la alteración cromática de ios acordes dei II y IV grados de los 
modos mayor armónico y menor. Para analizarlos más fácilmente Jos 
consideraremos colocados sobre el VI grado de los modos mayor y me- 
nor armónicos; de esta manera, el sonido fundamental deí VI grado 
servirá tomo nota del bajo de todos los acordes que expondremos más 
adelante. i 
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JVüíd, - Futra de «uu icsoluckmet existen otra» «Ure lo» acordes de «xu 
del acorde perfecto dtl 111 grado de Ita modos mayor y menor V 

a) Acorde de sexta aumentada en tos modos mayor y menor ; cnar- 
mónicamente equivale al acorde de séptima de dominante incompleto 

b 1 ) Acorde de quinta y sexta aumentado con la doble alteración, 
sólo en el moda mayor ; enarinónicamentc equivale al acorde de sépti- 
ma de dominante con la quinta elevada. 

b') Acorde de quinta y sexta aumentado, sólo en el modo menor; 
(inarmónicamente equivale al acorde de séptima de dominante com- 
pleto. 

c) Acorde de tercera y cuarta aumentado en tas modos mayor y menor; 
(.‘Harmónicamente equivale al acorde de séptima de dominante con la quiñi a 
rebajada. 

d) Acorde de tercera y cuarta con la doble alteración, sólo en ei 
modo mayor; enarmónicanieme equivale al acorde de séptima de do 
minante completo. 

2) Algunos de los acordes expuestos anteriormente, debido a la 
enarmonía existente entre la sexta aumentada y la séptima menor, 
equivalen en armó nica mente al acorde fundamental de séptima de don» 
nantc; esto sirve de base a la modulación enarmónica. 

3) Estos acordes carecen de una denominación particuíai, adtpiíe 
ren el míimn nombre que poseen las inversiones. 

i) Como se observa en los ejemplos anteriores, todos lo* motiles 
resuelven o ni el acorde [reflecto de dominante o en el aioidi de 
cuarta y sexta de tónica *. 

5) El simulo que representa la sexta aumentada niiui.i tr du 
plica. 


1 Resaludé)! ifc kit acorde* de lenta jumeiurdi) sabré luí itwdn de tuu ilrf 

IU grado: 

Mayor 
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b) Aparte de su valor como acorde de paso cromática y de su etn- 
pico en procedimientos modula! cirios, estos acorde* también pueden 
inane independientemente» preparándolos por los mismos acordes so- 
tu o fus cuales resuelven: 



i * 


7) El acorde de sexta aumentada puede también, como en los ca- 
sos siguientes, ser usado convenientemente en las cadencias plágales 
especiales del modo mayor (véase $ 40) : 


II II aun. Vil Vil arm* 



Nota. — El uso de tos acordes de sexta aumentada y de quinta aumentada* 
tomo ¡tremí™ independientes no incluidos dentro de ía modulación, no es deseable 
pao d alfimmx porque los problemas adquirirían un carácter pseudo-dramitico 
v i el uncido Ü4 preferible mi empleo como acordes de paso* 


Apéndice. — Además de los acordes de sexta aumentada expuestos, 
es posible formar, sobre el VI grado de la escala de los modos armó- 
nicos. un acorde de segunda con ¡a sexta elevada • y un acorde de ter- 
rera y cuarta con ¡a sexta flnwrdíi; ambos acordes equivalen enarmón i 
ca mente al acorde dé séptima menor: 



Es interesante la relación en armónica del acorde de tercera y cuar- 
ta aumentado y el acorde de séptima de dominante con la quinta 
bajada: 


É£ 


2L 
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a 


tí 
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1 También sí puede usar este procedimiento: 

(Nora de los traductores*} 
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M EI>EQS PARA LA MODULACION KN ARMONICA. 

§ 83* — Los medios para la modulación improvisa son: 

1) ía cnar monta de los acordes de sefXit aumentada; 

2} la enarmonía del acorde de séptima disminuida y del acorde 
perfecto aumentado; 

3) las numerosas sucesiones de engaño* 

enarmonía ue los acordes ¡>k sexta aumenta da* 

§ 84. — I) Si, partiendo de un tono dado, transformamos su acorde 
de séptima de dominante, completo o incompleto (en el segundo raso 
forzosamente con la tercera duplicada), en el acorde de sexta aumenta- 
da, al cual equivale enarmónicamcntc, y resolvemos después d acorde 
así transformado en uu acorde perfecto o de cuarta y sexta, obtenemos 
fácilmente una modulación improvisa a tonalidades lejanas. Así, si 
partimos de Do, podremos modular, ufando tal procedimiento, a los 
tonos de Fa (f , $i o si í : 



2) Para evitar las quintas paralelas (ej- 2) en la resolución del 
acorde de quima y sexta aumentado en el acorde perfecto de domi- 
nante, es preciso pasar primero por el acorde de tercera y cuarta au- 
mentado, o también por el acorde de cuarta y sexta; 



1 Igualmente, partiendo de Do, se puede modular a los tonos de Re y re 4 * 
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*3) En la práctica la modulación se hace del modo siguiente: se 
encuentra el acorde de séptima de dominante, colocado un semitono 
más alto, o el acorde de segunda, colocado un semitono más bajo de 
la dominante de tonalidad posterior* Este acorde se obtiene ya directa' 
mente o medíante la modulación más corta. Cambiando cnarmónica- 
mente el acorde obtenido, se lo resuelve según se indicó antes; * 



Ejercidos y problemas. — Componer y ejecutar modulaciones im- 
provisas a tonos lejanos, sirviéndose dd acorde de sexta aumentada. 


EN ARMONÍA DEL ACORDE DE SEPTIMA DISMINUÍ DA. 

§ 85. — I) Cada acorde de séptima disminuida puede resolver 
sobre cualquier acorde perfecto, a excepción de los dos acordes que lo 
componen: de allí surgen 6 resoluciones del acorde de séptima dis- 
minuida: 



2) Pero todo acorde de séptima disminuida, además de su aspecto 
primitivo, puede sufrir tres transformaciones ena mió nicas: 



de ahí resulta que las posibles resoluciones del acorde de séptima dis- 
minuida son ZA\ luego, con un acorde de séptima disminuida se puede 
modular a cualquiera de las Zi tonalidades. 
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* Cuadra de todas las resoluciones del acorde de séptima di.v 



4 4 


* 3) En la práctica la modulación se hace dd modo siguiente: se 
encuentra el acorde de séptima disminuida que contiene La iónica de 
la tonalidad posterior y se lo dispone en tal (orina que sea posible re- 
solverlo en el acorde de cuarta y sexta del í grado de la tonalidad [K>s 
tenor (es decir, el bajo del acorde de séptima disminuida estará un 
semitono más bajo o un tono mis alto de la dominante de la tonalidad 
posterior). En esta modulación es posible siempre, * antes de la resolu- 
ción, convertir el acorde de séptima disminuida en un acorde de sexta 
aumentada,, por intermedio de una nota de paso' cromática de los 4 
sonidos de acorde ascendente o descendente. (Algunas veces se forma 3* 
disminuida). 



Ejercicios y problemas . — Componer y ejecutar modulaciones cu 
varios tonos, medíante el acorde de séptima disminuida. 


EN ARMONÍA DEL ACORDE PERFECTO AUMENTADO. 

§ 86.— 1) El acorde perfecto aumentado tiene 4 resoluciones: 
A A) *0 3 ■) J.) 



4 



í2\; 


2) Transformándolo en a rni única moni e se pueden obtener tres 
;1I oí th s equivalentes; 



| h j |if ¡ungen solamente 12 resol u dones riel aturde perfecto ai»^ 
mi iH.idt» 

* 4 Mhmími dt toda* las resoluciones del acorde peí fee lo alimentario: 

| Vi Si i III 


P 







Ñuta, - El acorde pcifmn tumniladfl, eti la disposición a cuatro voces, rara* 
ii irme se usa como medio de modulación. No prcKncinios ejercí ciim especiales. 


SUCESIONES DE ENCANO- 
Nociones generales, 

§ R7* — i) Toda combinación de dos acordes, pertenecientes caria 
tino a tono* o morios diversos, forma una sucesión de engaño * 

2) Se requiere* como condiciones indispensable* de una sucesión 
de encano* el procedimiento por grado de fas voces y la conservación 
de los sonidos comunes en la misma voz* 

3) Cuanto más numerosos son los sonidos comunes en una misma 
voz, tanto mi* suave y bella resulta una sucesión de engaño, 

3) Las mejores y más usadas de ellas son: la cadencia de engaño 
y fas sucesiones de los acordes de séptima de dominante , 

CADENCIAS DE ENGAÑO. 

§ 88. — a) En el modo mayor, 

l) El acorde perfecto de dominante o el acorde de séptima de 
dominante resuelven en el acorde oerfecto mayor dd Vt grado reba- 
tí a wat 


i 
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jado ron la tercera duplicada* procedimiento (pie proviene del modo 
menor del mismo nombre: 



2) Se usa en los mismos casos de la cadencia evitada; empleándola 
rn la cadencia compuesta de conclusión, se la podrá enlazar con el 
acorde perfecto menor de la subdominante, con el acorde de sexta dd 
IJ grado del modo mayor armónico o también con el acorde de sexta 
riel II grado rebajado: 



Apéndice. — Basándose en el mismo procedimiento, proveniente del 
modo menor, se explica el uso del acorde de quinta y sexta aumentado 
en el modo mayor, como también el del acorde de sóptima disminuida 
sobre. el IV grado elevado, que resuelven en el acorde de cuarta y sexta 
del I grado- 



Esta escritura se utiliza allí donde estos acordes se hallan acompa- 
ñados por una figuración melódica o armónica. 

§ 89. — b) £n el moda menor . 

I) El acorde perfecto de dominante es seguido por el acorde de 
séptima disminuida colocado sobre el IV grado elevado: 
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2) Se usa casi exclusivamente en tas posiciones melódicas que f¡ 
gura n en los ejemplos; exige después de si el acorde de cuasia y sexta 
seguido por la cadenciar 



Usar las expuestas cadencias de engaño, en los modos mayor y 
menor, como terminación de problemas modulantes. 


* SUCESIONES DE ENGAÑO DE LOS ACORDES PERFECTOS. 

§ 90. — I) Enlace de dos acorde* perfectos, mayores o menores, dis- 
lames una tercera mayor o menor, superior o inferior; 




Problema. — Escribir semeja mea sucesiones ascendentes. 

2) Enlace del acorde perfecto mayor con el perfecto menor dis- 
tantes una i creerá mayor descendente; 



} acorde perfecto menor con el perfecto mayor distantes una tercera 
mayor ascendente: 



i>A saino 
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M 1 TEJON ES DE ENGAÑO IH-.I. ACORDE DE S¿P IIMA DE W)MtNANl|t. 
§ 91. — a) Hetüctón de tercera. 

J) Enlace de los acordes perfectos, mayores o menores, ron el 
acorde de séptima de dominante colocado a distancia de una tercera 
mayor o menor, suprior o inferior: 

| f > v 2 *) V 3 .) V 4 .) V 





T 




2) Enlace del acorde de séptima de dominante con los acordes 
íectos mayores colocados a distancia de una tercera mayor o menor, 
superior o inferior: 



v * ¡ i t = : — "i ™ - 

— El primer ca*o a me no* espantinco que lo* otro* porque (uniu 
mi un retardo irregular. 


3) Enlace de los acordes de séptima de dominante, distantes uno 
del otro una tercera mayor o menor, superior o inferior: 



4) Enlace de dos acordes de séptima de dominante: 



Ea primera sucesión (a) es un poco dura al oído a causa, de la 
séptima que asciende. 

La segunda sucesión (b), por el contrarío, es mucho tnia usada y 
deriva de la progresión modulante , ia cual e» a su ver una modificación 
de la simple progresión descendente de cuartas y quintas: 


«Se. 
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en la cual cada uno de los acordes de séptima se transforma en d de 
séptima de dominante: 



Tal ininterrumpida progresión modulante, a cansa del cambio 
maimón ico de uno de los acordes de séptima, conduce la modulación 
de vuelta al tono primitivo* 


tfíita. — Ei()i prop-imítnm te forman también con lm acorde* de tépiíma me- 
nor y ditmiiUiída. o con \m acordes de novena alternado* con los de séptimas ton 
iimnlai solamente en forma fragmentaría. 


Apéndice. — a) Las siguientes sucesiones de engaño de dos acordes 
de séptima de domíname, distantes una cuarta aumentada o una quinta 


disminuida: 



se explican así: 



* h) Ei necesario recordar que se encuentra raras veces el enlace 
ilc lo* moldes jierfcctos, mayores y iiicüores (en diícrenin j>osidoncs), 
diMtantr* una cuarta aumentada o una quima disminuida: 



USO DE LAS SUCESIONES DE ENGAÑO PARA LAS 
MODULACIONES IMPROVISAS. 

§ !)ií. — I) El procedimiento para modular por ínter metí io de las 
vtu mimes de engaño no exige explicaciones especiales; las sucesiones de 
ruga ño se usan tanto para pasar a los tonos vednos como a los lejanos; 


Mi Do ^ Jforb Do do# 


I/" » ti jo — | 

rn *>— o- 

_n — u — a~ n t¿» - k n 

|gr 11 n^j 

1 -e- ** -o b ax 

~ f o- 

e/c* 

**“ -B- #4* ¿44 

1 11 bu — ia 0 =EÍ rí= i 


2) Para que una modulación improvisa posea italor m usical, ella 
no debe dirigirse más allá del 2^ grado de vecindad; sólo una modu- 
Inción conducida gradualmente nos transporta sin dureza a los tonos 
lejanos. 
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3) Cuantío la modulada» improvisa e> m '“ b f °'"° motUllac,An 
pasajera a los tonos del S»v gr3 (tn vecind^’ se obscrva en P anc a 
sipiicnte regla: apenas Sr llaya modu!aito r« f ™" a ""V™"™ a un 
tono del 2^ grado de vecindad, se pasa al tnl |ú tkl lcr ‘ S rallü c VL ‘ c,n ‘ 
dad salteado jjor la modulación improvisa, * l >or “ um ° “ VUtf VC 
al tono primitivo, jkji 

- Re Í? - fa - / ia 
f*o - Si - mi - lf 

tea — a f í — id — tft 

~ si “ Sol — V & 

Ejemplo^ fie modulaciones j >a 5 a Í^ ras 



Ejercicios y probUnitts. - Componer y iÍ eollat a! l” ano mo <j ula ' 
ciones improvisas alternadas con modidací l,ncs CQnttLlclllas B 13 ua ' 
mente* 


5) Las sucesiones dy engaño, en la ail >’° ,li/adón dt llldoc,ia * 
son usadas con preferencia en conjuntos de a‘‘ nntw ‘ l ‘ 1C slniulan I lr0grC ‘ 
siones, donde el movimiento gradual de las ! >llL ‘ lc ser mterrumpi- 
do. y también después de las distintas ntdí ,lclaS ' 


PROBLEMA N9 3* 

Armonizar las melodías dadas utilizando 1 ' al B ,lnas vece5 ' sllcesionei 
de engaño). 


EJEMPLO: 



HA í+fUWj- 



Nota. — Rcc&ín cinta moi al ¿ihimiiu aplicado buscar por ií mítmo diversa* iu«- 
liona de engaso con oíros acordes de séptima. 


ARMONIZACIÓN DE CORALO. 

§ 93. - Las posibles combinaciones disonantes, las modulaciones 
cromaticas c improvisas y las sucesiones de engaño pueden ser utili- 
zadas conven ien teniente para la armonización de ¡os corales. Damos a 
este r especio un ejemplo donde un mismo coral está armonizado de 
dos maneras diferentes. 

Nota. — Frente * lo* tulle* icvcm y libre, tal tsrilo podría denominante estilo 
aimúflioi rtbuurádo. 


Coi a i I ejemplo: 



PROBLEMA N 9 35. 

í ada uno de los corales dados debe ser armonizado tres veces: 
h con acordes simples; 

2) con retardos, notas tic paso y figuración melódica severa en las 
''Gees inferiores; 

5) libremente, o sea, usando combinaciones disonantes, su cesto 
nes de engaito, cíe. 
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NOCIONES DE FIGURACIÓN ARMÓNICA Y PEDAL FIGURADO. 
§94.-1) Si los sonidos de un acorde se exponen sucesivamente, 
en cualquier orden, se obtiene la mencionada figurarián armónica: 



2) Tal sucesión puede ser combinada con la figuración melódica: 



3) La figuración armónica se usa generalmente en los acompaña» 
mientas instrumentales y constituye mis bien tema de estudio de la 
composición libre en donde se la aplica para acompañar melodías dadas. 


4) Presentamos también un ejemplo que servirá para dar una 
idea de las frecuentes figuraciones melódicas del pedal; 



APENDICE ii 


ALGUNAS EXCEPCIONES A LAS SEVERAS REGLAS DADAS 
PARA EL MOVIMIENTO UE LAS VOCES. 

§ 95. — a) Quintas paralelas de las cuales la primera sea dijuii- 
nuída y la segunda justa, se usan a veces, en las voces ínter medial, 
al resolver la primera inversión del acorde perfecto disminuido sobre 
el acorde de sexta del 1 grado, con tal que la sensible se encuentre en 
la voz de tenor: 
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l>) Conducción ascendente de la séptima en el acorde de tercera y 
cuarta, siempre que la dominante permanezca fija en una voz in- 
icrtncdia: 

iÉ 



c) Los dos casos anteriores unidos, bajo tas mismas reglas: 



d) Conducción ascendente de la séptima d e dominante r solamente 
en la voz de contralto y en disposición cerrada, en la resolución del 
acorde de séptima de dominante sobre Jos acordes perfecto o de sexta 
dd i grado; el bajo obligatoriamente desciende: 



e) Quiníaj justas paralelas en la resolución del acorde de quinta 
y sexta aumentado: 

JL, 



í) Quintas justas paralelos después de una cadencia, al comienzo 
ur ntia frase: 


i ¡j:¿iypj 






tnrrp rx i &t* 

pÉÍmkmmíimM^ T ^ 
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g) Quintas justas paralelas o por movimiento contrario en la ca- 
dencia final, con el objeto de obtener un acorde perfecto completo de 
tónica: 



h) Empleo de ¡a escala menor armónica en la melodía t con ei 
salto de segunda aumentada: 



Todas esta* excepciones han sido expuestas a fin de que el alumno 
tenga conocimiento de ellas, pero será conveniente que se abstenga de 
usarlas durante el estudio* 


APENDICE 111 

SUCESIONES DE ENCAÑO USADAS COMO PROGRESIONES 

(casos más frecuentes). 

§ 90. — a) Armonización de la escala cromática descendente en el 
bajo con sucesiones de engaño de acordes de quima y sexta aumentados: 


$ 


7 ff 

* 1 


ExT 

4 

5 


3íiÍ">-g - ¿IjgJ 


I) 


* ;» rF=g 


Jtw 

r 




i 


b) Armonización de una escala descendente por tonos en el bajo 
con sucesiones de engaño de los acordes de séptima dominante: 



i 
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c) Sucesiones cromáticas ascendentes y descendentes de acordes de 
óptima disminuida: 



d) Sucesiones cromáticas ascendentes y descendentes de acordes 
mayores de sexta sobre peda!; 


éE^EáldS^t t 



CONCLUSION. 

El estudioso que, bajo la guia de un experto maestro» haya seguido 
atentamente este breve tratado, al llegar a este punto podrá empezar a 
componer preludios modulantes a cuatro voces en estilo libre y en 
formas de dos o tres partes» y se ejercitará en buscar y escribir va- 
riaciones sobre un breve lema armónico y sencillamente armonizado* 
Aunque las dimensiones del presente volumen no permiten considerar 
detalladamente estos estudios, al final del libro se encontrarán algunos 
ejemplos referentes a esos puntos. 
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EJEMPLOS y PROBLEMAS 
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EJEMPLOS. 

Vari¡»ri«mw sobró un terna armónico 







|-KF.LinÍlOS MOniJLANltS SOÍRt UN M 1 ^ ^ T j,- Ma 
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Partt II. {Movimiento* y caricter diverjo) 
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PRO ÍJ LEMAS. 


Acordes perfetit» de I IV y í V giadc*. 






Aciinle* perfetíoi de 1 IV y I V fr ta dt*. 




Acordes pei-fecros de EV V 


gí adoi. 


iírWrtVlVÍH.lL ■ 


■ (i é _<( ttlf 



Acutí Id rlc kxü de l-IV y IV gnrlw, 


! 12 


A* ,Hrif dri IV grado * de ' c5Cl 

ai ptrif. ilíl V grado. 


,, r | c | V grado; af- <tc ífula del ÍV grado 7 



«. y '»" 

9=' (• a 1 j if ii ; pfM€rir : ' J i ' r I « .-Salí 

5 >>V ,1 


H:¡ 



IVA («»> 
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Salto* <lc funda menta les y ij ni ni as; uur al fin a] cadenciar de dtvnui farraai. 
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Acorde perfecto del VI grado. 
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Acorde íuqííílüciiuI de t^uina de duraimme. 


xr^-t-^r—n TTJ J i f r- 1 J ¡1 I 1 , i J i 
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Inven iones dd »cotde de tepcima de dozairuntc- 
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AcTitde pnfrtio dft 111 (ftatlo mauit. 

i s. j L mp-t* 5 * 3 ** 
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j P r'fl -rSlSK r ' r If” Ir PpJ rÜü I 

«i 

Afuidí perfecto dd Vil grado de la o* ala mcn*it nalHtaí. 

i7. r - f |J>¡* Ir j i - 1 „ I 



Mdodíii de cútales (pata nmoniur fin usai ti actmlc de 
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(Jmif*** dadrn |i * t -m itfnoninf uiamta tí írtr'- tft: i^pihni. 
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Gotiltf dn lm pan uw de U modulación. 




ir*:* 




Imrssstiiei EjmSsSü^li 



ñ /TS i7\ ÍTí_ 


MdodJí* djdii uiq d« l* moduliciófl» 





leurdoi. 


i 


Armoniuf lo* rara Leí <Uihn ut.iixln en 
t^|iuciLJ! fi.i t a U fÍKüttciñti imcÍuMí» 


V,t* ¡res v«cc' 


inferióles las 
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ar metodiJi cwriicni tildo mjip tic [«Ji-íi, muñios auvilujca y retardo*. 
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FIGURACIÓN MELÓDICA LIBRE 
CáultM con bajo didu. 

Mfii - *** 
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1 h -f '! T ‘ 7 * f r 

^ I sS? I m j. I 

r r ' '*' t ' f-"r ; f t 

IjHi™ *111 lufti rLnlf >. 

si. i 



Ciñió* diiMt. 



ümoi j lujot dado* v ul(ot). 
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Cada coral dado innonítarlu lr« veto: 1. ron atonto limpio: II. ton ir 
(ardo*, riólas de paso y Hp«*ción melódica en las im \«n ¡iilrnum; 111, 
libremente, o *cm, usando combinaciones dísona tua. sucesiones de engaito. nr 
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